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JACOPO PONTORMO'S 
JOSEPH SCENES 


ONTORMO’s Joseph and his Brethren in Egypt, in the National Gallery 
in London (fig. 1), was identified by J.P. Richter’ as one of the 
three Joseph scenes painted by the artist, according to Vasari, for the 
Casa Borgherini in Florence. Vasari gives only a summary description 
of the scene, and for all his enthusiasm for the painting seems to have 

recalled chiefly that it was quite large for the small scale figures ”. 

Richter has shown that Vasari was mistaken in interpreting the scene as Joseph 
Receiving lis Brethren. The portly bearded man with a white turban accompanied 
by attendants on the left is Pharaoh, whereas Joseph is the younger man facing 
Pharaoh. Pressing his red cap to his breast, Joseph presents to his sovereign the 
members of his family who had arrived from Canaan. Richter pointed out Joseph, 
the figure in a brownish violet mantle and yellow tunic, in three other groups in the 
picture. On the right he is seen seated in a triumphal car drawn by cupids and 
listening to a petitioner who kneels before him; in the receding distance, to the left, 
he is mounting a circular stair accompanied by his son while his other child is met 
by his mother, Asenath, at the head of the stairs. Finally at top right, Joseph 
appears in a scene of Jacob Blessing the Sons of Joseph (fig. 3)’. 

The painting is thus a succession of episodes from the story of Joseph. 

Wolfgang Stechow has touched upon the blessing scene in Pontormo’s picture 
in a fascinating study on the iconography of Jacob Blessing the Sons of Joseph. 
His remark that “ there remain some questions as to the other scenes ” reflects the 
general feeling that the interpretation of the picture is not complete*. Writers on 
Pontormo have devoted relatively little attention to the Joseph scenes of that master 
painted in his early period, and no attempt has been made to interpret the still 
unidentified figures in the London canvas. 

A brief survey of the biblical background of Pontormo’s picture will help to 
detect the thread of the story. 


1. The painting is inscribed “ Jacomo da Pontormo” in a later hand. It was acquired at the Duke of 
Hamilton’s sale in 1882 as an “ Allegory.” See: J. P. Ricutsr, Italian Art in the National Gallery, London, 
1883, p. 36 : 0.93 by 1.10 m. ; 

2. G. Vasari, Le Vite with notes by G. Minanegsi, Florence, 1906, vol. VI, p. 261. 

3. RicHrER, Op. cit., pp. 37-38. ; 

4. WoLrcaANc StecHow, Jacob Blessing the Sons of Joseph, in : “ Gazette des Beaux-Arts, 
xxiii (Apr. 1943), p. 202, n. 32. 
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Genesis 45 relates how Jacob receives the glad tidings that Joseph is alive. 
Overjoyed, he accepts his son’s invitation to come with his household to settle in 
the Egyptian province of Goshen. The chapter closes with the ras ofÆ)acob: 
“ Joseph my son is yet alive: I will go and see him before I die. ? 

Genesis 46 recounts how Jacob and his family arrived in Goshen, on 
Joseph “ made ready his chariot ” and went to meet his father. In Genesis 47 Joseph 
introduces his father and “ some of his brethren, even five men,” to Pharaoh. 

With this phase of the story the picture opens in the left foreground. Pharaoh 
followed by attendants appears at the doorway of his palace. He steps down toward 
Joseph and listens to him with marked benevolence. Joseph points out to Pharaoh 
his father prostrate at the steps—a bald-headed old man with a long beard in a pale 
blue hooded cloak 5. Only two more members of the family appear with Joseph at 
the audience: a brother reverently bowing and bending his knee—the repoussoir 
figure on the extreme left in blue tunic, brown drapery, a red cap in hand, whose 
colors loom darkly in the shadow cast by the house—and an elderly woman in deep 
pink garments and white headdress, with clasped hands and a beseeching look at 
Pharaoh. Pontormo’s choice of figures is interesting. Of the five brothers men- 
tioned in the Biblical narrative (Genesis 47:2) only one is shown, and to add variety 
to the group, if not for more compelling reasons, a female member of the family is 
introduced. 

In the list of Jacob’s household in Genesis 46:8 ff. there is a reference to a 
woman who corresponds to Pontormo’s figure. It is Dinah, the only daughter of 
Jacob specifically named in that text (Genesis 46:15). Older than her half-brother 
Joseph, she can readily be imagined as an elderly woman. The experience of her 
youth told in Genesis 34 accounts for the careworn expression on her face. 

The figure of Joseph’s brother on the extreme left carries the eye of the spec- 
tator diagonally to the rear where it is echoed, as it were, in a strikingly similar, 
duly foreshortened figure. The way the head of the man is inclined or the arm and 
the leg bent is very much the same. This resemblance cannot be considered 
accidental. The man moves toward a group of figures gathered in the middle dis- 
tance around a little mound. Two of the figures rest their elbows on the hillock, 
the man on the right with a long beard wearing a white hooded cloak clasps his 
hands in a gesture of supplication. He is obviously identical with the man in 
the pale blue cloak kneeling in the left foreground who was identified as Jacob. The 
aerial perspective accounts for the discolored shade of his garment. 

Jacob shown here with members of his family, is waiting to be received by 
Pharaoh. The figure second from Jacob in the group is Dinah with her light 
headdress. The man on the left who moves toward the group is one of the sons 


5. My thanks are due to Mr. Cecil Gould, assistant keeper of the National Gallery, London, for kind 
information on the colors in the picture. 
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FIG. 1. — JACOPO PONTORMO. — Joseph and his Brethren in Egypt. — National Gallery, London. 
Courtesy National Gallery, London. 


of Jacob identical with the one in the left foreground. He apparently was in the 

palace to inquire about the audience and is coming back to fetch the others. In the 

open air light his colors have lost in intensity and are a light yellowish green. The 

little scene is what we would call in movie vocabulary a flashback—an old quattro- 
centist device, still in use in the XVI Century. 

Turning back to the foreground, the left half of which is occupied by the 

- reception scene in front of Pharaoh’s palace, we see in the right part Joseph in 

his yellow jerkin and violet-colored mantle, his red cap with earflaps on his head, 

getting off or mounting a car. In a whirling movement which is indicated by his 
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wind-blown cloak suggesting haste, he picks up or pushes away a little boy clad in 
white draperies, while a man kneeling before him hands over or reads out to him 
from an open scroll. Three naked children with white draperies around their loins 
are harnessed to the car. An older boy dressed in a brown cloak sits close by. on 
the steps. He faces a youngster in violet skirt, yellow jerkin and red leggings 
who stands legs wide apart and back turned. 

Joseph, as will be remembered from Genesis, 46: 29, drove in a chariot to meet 
his father Jacob in Goshen. Another reference to the chariot is found in Genesis, 
41:43 where it is recounted that Pharaoh in elevating Joseph “‘ made him ride in 
the second chariot which he had.” The chariot, then, belongs to Joseph’s appanage, 
and he uses it for his rides to Goshen. Since our picture concludes with Jacob on his 
deathbed blessing the sons of Joseph, it can be assumed that the scene under dis- 
cussion refers to Genesis, 48: 1, 2: “ And it came to pass, after these things, that one 
told Joseph: * Behold thy father is sick’; and he took with him his two sons, 
Manasseh and Ephraim. ” 

The kneeling figure on the extreme right is obviously the man who “ told 
Joseph ” about the illness of his father. He is handing Joseph a message from 
Goshen. 

That the bad news has caught Joseph unprepared is evidenced by the carefree 
mood of his family circle. Children were playing with the chariot which stood idle 
in the forecourt of the palace. Three of them had harnessed themselves to it with 
strings, pretending to drive. One boy climbed on the seat, while two older boys 
were watching the chil- 
dren. With the arrival 
of the courier the peace- 
ful scene changed sudden- 
ly. Joseph pushes away 
the little driver; the 
three boys harnessed to 
the chariot, too young to 
grasp what it is all about, 
turn around and _ stare 
awkwardly. The boy 
seated on the steps lifts 
up a drawn, worried face 
to the youngster who 
points in the direction of 
the messenger. 

The play-scene is in- 
tended to show that the 


FIG. 2, — PONTORMO. — Joseph and his Brethren in Egypt. 


National Gallery, London (Detail, see fig. D. grave news struck Joseph 
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like lightning out of a clear sky. 
But it serves also another pur- 
pose. It evokes an association 
with Joseph’s children and makes 
it appear likely that they were 
present, participating in the game. 
They were present when Joseph 
received the letter, and it was 
only natural for him to take them 
along to his father’s place. The 
play-scene actually offers a trans- 
ition from the foreground scene 
to the episodes pictured on the 
circular stair and in Jacob’s bed- 
chamber in the upper part of the 
circular building. 

There remains the question FIG. 3. — PonTorMo. — Joseph and his Brethren in Egypt. 
why Patioune has reed oar National Gallery, London (Detail, see fig. 1). 
Joseph’s chariot the heavy processional type of car with its broad platform, stepped 
seat and small wheels partly concealed behind a decorative scalloped sideboard. 

Vasari in his Life of Pontormo has dealt at some length with Pontormo’s 
early work. Jacopo made himself quite a reputation by decorating triumphal cars 
in Florence for the numerous festive occasions of that time. Following the election 
of the Cardinal Giovanni de’ Medici to the papacy as Leo X (1513-1521), the 
Compagnia del Diamante mounted in 1514 magnificent carnival cars on which, 
among other tableaux, Childhood, Manhood and Age were staged. Pontormo who 
was then twenty, painted for the procession the Transformations of the Gods. 
Personifications of Fortune, Justice, Victory, Peace, Fame and Love, the familiar 
themes of the “ trionfi,” were also represented. For the carnival of 1515 the 
Il Broncone company had seven cars made up. Pontormo painted panels for the 
decoration of six depicting Legends of Saturn and Janus, the Lives of Julius Caesar, 
Augustus, Trajan, and other figures of Roman legend and history. On one of the 
cars the Golden Age was staged as an allusion to the new era inaugurated by the 
pope. Vasari recounts how the gilded boy, the child of a baker, who personified 
the happy times was to receive ten scudi for the performance, but died shortly after- 
wards ©, 

Pontormo also decorated the Carro della Zecca for the yearly processions of 
St. John”. About twenty panels from this car have fortunately survived and are 


6. VASARI-MILANESI, Op. cit, VI, p. 255. 
7. Ibid., p. 256. 
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preserved in the Palazzo Vecchio, in Florence *. They depict dancing and playing 
puttr and the Medici arms. 

The Medici era brought Pontormo a number of commissions. Thus in 1513- 
1514 he painted for the facade of the “ loggia” of SS. Annunziata personifications 
of Faith and Charity and the arms of Leo X°. 

With this background in mind, it is interesting to note the cartouche of a blazon 
partly visible on the corner of Pharaoh’s palace in our picture, to the right of the 
bull’s eye above the portal. The naked children were obviously inspired by that 
little gilded boy who portrayed the Golden Age or by the putti Pontormo had paint- 
ed for the decoration of the triumphal cars. The chariot itself was no doubt a 
reproduction of some of those processional cars. Pontormo took his models from 
his close environment. That he did so may be inferred from the figure of the boy in 
brown cloak seated on the stairs in the right foreground. Vasari tells us that it is 
a portrait of Bronzino, then Pontormo’s pupil”. 

Some distance away, at the back of the car scene, to the left, there is a crowd 
gathered (fig. 2). This group and the one in the rear at the little mound were sum- 
marily interpreted as the people of Egypt asking for bread. However, the smaller 
group in the rear is distinctly separated from the larger one and appears strikingly 
isolated in the landscape. Because of this feature and the resemblance of the figure 
at the left of that group to the son of Jacob in the left foreground, we have inter- 
preted it as Jacob and his party. Contrasting with the waiting poses in Jacob’s 
group, those in the larger crowd reveal frantic excitement. The crowd is pushed 
back by two guards. The one on the left uses his staff, the other, back turned, his 
elbows. One man, casting a defiant look at the guards, interposes his body between 
them and the spokesman of the group who with an imploring gesture toward Joseph 
holds out what seems to be an empty bowl. 

The gesture of supplication toward Joseph indicating reliance and dependence 
upon him is what both groups have in common (fig. 1). Joseph is the provider for 
his family—‘‘ And Joseph nourished his father and his brethren, and all his father’s 
household with bread” (Genesis, 47:12). He also is the provider for the 
people of Egypt. The adjoining passage, Genesis, 47: 13-26, records how Joseph 
combated famine by distributing grain and seed among the people for other 
commodities. 

The harsh behavior of the guards in the scene is surprising. There is no such 
episode to be found in Joseph’s story. It would seem that Pontormo invented the 
incident with a special purpose. Normally Joseph would provide bread for the people 
as the wise administrator that he was and listen to their needs, but we are given 
to understand that being on the point of hurrying to his dying father’s bedside Joseph 


8. F. M. Crarr, Jacopo Garucci da Pontormo, New Haven, 1916, p. 14. 
9. Vasari-MiLanNESsr, Op. cit, VI, pp. 247-249, 
10/1010, Vil, p. 261 
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FIG. 4. — REMBRANDT. — Jacob Blessing the Sons of Joseph, 1656. 
State Gallery, Cassel. 


could not be expected to do anything. The house guards are set to disperse the 
crowd. 

Besides the incident with the street crowd and the children’s play-scene introduced 
to dramatize the situation, there is a third feature adding up to the tense mood of . 
the moment. On the extreme right, behind the graceful volute marking the ap- 
proaches to the circular stair, a group of men is gathered (fig. 1). They are only 
partly visible, but two of the men with long beards and low caps are more readily 
discernible. They appear to be quietly and patiently waiting for news on Jacob’s 
condition. We probably cannot go wrong in identifying them as Hebrews and as- 
suming that they portray contemporary Jews. With the return of the Medici in 1512 
Jews were encouraged to come to Florence ”. A Jewish community existed in the 
city since the first half-of the XV Century ”. 


11. Ceci, Rotru, The History of the Jews of Italy, Philadelphia, 1946, pp. 190, 200. 
12. Encyclopaedia: Judaica, VI (1930), s. v. Florenz, col. 1040. 
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The next stage of the story (fig. 1) shows Joseph mounting the bracketed 
stairs, accompanied by his son. The endless stair is intended to carry the action 
over into another spatial zone. We are now in Goshen approaching Jacob’s dwelling. 
Joseph is followed at a respectful distance by the “ steward of his house ” or. one 
of Pharaoh’s attendants, as the man seems to resemble a figure in a red mantle visible 
directly behind Pharaoh. Wearing an impressively draped crimson mantle and a red 
cap, he strides with somewhat comical grandezza. This accesory figure is intro- 
duced to set off the group at the car below and to lend scale to the figures further 
up on the stairs. They are Joseph leading one of his sons by the hand, with the 
other child dashing ahead and effusively embraced by his mother Asenath. Both 
children are blond and dressed alike in green. The woman wears a red dress. 

Asenath emerges again 
from behind a column at the 
entrance of Jacob’s bedcham- 
ber. She is resolutely point- 
ing, as if ushering in the 
children who have meanwhile 
reached the couch on which 
Jacob is reclining (fig. 3). 
One of the boys stoops at the 
foot of the bed bending one 
knee, the other, helped by his 
father, jumps upon the dais. 
Both boys are fair, wear iden- 
tical green clothes and, being 
shown back turned, are not 
FIG. 5. — PONTORNO. — Putti with a Swan. — Palazzo Vecchio, Florence a 

Contest DY Waller eo Genesis 48 records how 

Jacob, disregarding the birth- 

right of the elder son, gave the younger child of Joseph, Ephraim, the main blessing 

of his right hand. Manasseh, the elder, was placed by Joseph, the Bible relates, 

on Jacob’s right side to make it easy for the old man to reach the boy, but he 

intentionally reached over to the left and blessed Ephraim with his right hand. 

Simultaneously he stretched out his left hand to bless also the elder child, thus in- 

terchanging hands. The gesture of interchanging hands, easily suggesting the form 

of a cross, found a Christological interpretation in Tertullian’s treatise on Baptism. 
Taken over by other writers, it was adopted also by the artists ™ 

Pontormo has placed the children in the “ right ” order, i.e., the elder at Jacob’s 
right, but has avoided the gesture of the crossing hands. Instead, he depicts the 


13. StecHow, Op. cit., p. 194, and fig. 2 and 3. 
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moment of suspense with Jacob touching 
the head of Ephraim with his right hand 
and Joseph grasping Jacob’s wrist to stop 
the old man and point out to him his mis- 
take. Manasseh leans forward looking in- 
tently and pressing his hand to his breast. 

Asenath on the far side of the couch 
bends over the sick man supporting him 
from behind. Wearing a red dress as in 
her two other appearances, she has here 
a white headdress. The figure at the 
column and the one at the head of the stair 
have red headdresses. Since there is no 
reason to doubt that the woman at the 
top of the stairs hugging the child with 
such effusion is his mother, and since no 
other person would be placed at Jacob’s 
bedside along with Joseph, we have to 
assume that in changing Asenath’s head- 
dress from red to white Pontormo wished 
to emphasize her role as a charitable sister. 
In the rear are gathered members of ri6. 6. — ronrorwo. — Joseph and his Brethren in Egypt. 
Jacob’s household. They do not belong in Pi te rea ogc og ei ka E EU 
the scene, but fit into what a family gathering around the bed of a dying man should 
look like. 

In the text the blessing of Joseph’s children is immediately followed by the 
blessing of the twelve sons of Jacob. Pontormo apparently took from the latter 
episode the suggestion for introducing some of Jacob’s sons. 

As for Asenath, she is not mentioned in the context, but is referred to in earlier 
chapters as the wife of Joseph given to him by Pharaoh (Genesis, 41:45) and the 
mother of his children—Manasseh and Ephraim (Genesis, 46:20). In both pas- 
sages she is said to be a daughter of Potipherah, priest of On. 

Stechow has pointed out a number of early Christian and Medieval versions of 
the scene of Jacob Blessing the Sons of Joseph with Asenath present. She was 
sometimes confused with or likened to Rebecca who has an active part in /saac 
Blessing Jacob *. 

In Pontormo’s painting Asenath does not appear to interfere with the blessing. 
She is quietly watching the scene while helping the sick man to sit up. Asenath 


14. Ibid., p. 197. 
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nursing Jacob is a motif of Jewish legend, which points out that Jacob was 
anxious to make the impression of being in good health in order to lend more weight 
to his last will. Another source, the Book of Joseph and Asenath, in the Judeo- 
Christian Apocrypha translated in the VI Century from Greek into Syriac and also 
known from Latin and Arabic versions (a French translation appeared in print in 
1495), has a different story to tell about Jacob. Asenath when married to Joseph 
expressed the wish to see her father-in-law. The couple went to Goshen, and Ase- 
nath was greatly impressed by the old man’s unusual strength ™. 

Whatever Pontormo’s literary sources, Jacob appears in the blessing scene as 
a man with a broad chest and exceedingly strong arm muscles, contrasting with 
his white hair and drawn face. Dr. Walter Friedlaender pointed out (in a course 
at the Institute of Fine Arts, New York University) (the influence of the dying 
Laocoon upon this figure of Pontormo’s. The head bent backward, with the expres- 
sion of suffocation (or rather impatience with Joseph’s interference), the raised 
shoulders, the tension of the naked body, have indeed very much in common with 
the pose of the dying priest in the Vatican group. The sculpture was excavated 
in Rome in 1506 and installed by Pope Julius II in the Cortile of the Belvedere 
reconstructed by Bramante as a hall for antiques **. 

It will be noted that Jacob has a shorter beard in the blessing scene than in 
the audience episode. This confirms our observation that Pontormo was eager to 
point out changes likely to appear in a figure with the passage of time and in a 
different situation. For its identification by the beholder he relied to some extent 
on circumstantial evidence, and last but not least on his ingenuity and delight in 
discovery. The four figures which portray Joseph, for example, wear the mantle 
draped in four different ways. Pontormo’s changing colors, his greens shot with 
yellow, his reddish, pinkish, bluish and other transitory shades make it difficult to 
determine what is local color and what is reflection, inasmuch as the coloring is 
affected by the tonality of the particular spatial zone to which the figure belongs. 

With Pontormo’s talent for combination and amplification, the question arises 
just how specific he was in the use of literary material. Can we be sure that the 
motif of Asenath nursing Jacob was borrowed from legend? Perhaps more tan- 
gible and not likely to be invented is the motif of Jacob’s strength. One may 
wonder also whether the Dinah motif was borrowed from the Bible alone or from 
legend too. 

Contrary to the Bible and also the Greek Apocrypha where Asenath appears as 


15. Yelammedenu, 32, see : L. GINZBERG, The Legends of the Jews, Philadelphia, 1946, II, pp. 132-133 : 
V, p. 364, n. 350. 

16. Yelammedenu, 33, see : L. GINZBERG, Op. cit. V, p. 364, n. 362. 

17. The Book of Joseph and Asenath, ed. by E. W. Brooks, London, 1918, chapter XXII. 5 
18. Vasari-Miranesi, Op. cit., IV, p. 157. The Belvedere Collection was accessible to the public in the 
time of Leo X. See: A. MicHaëLis, Geschichte des Statuenhofes im Vatikanischen Belvedere, “ Jahrbuch des 
k. Archaeologischen Instituts,” V (1890), p. 26. 
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the daughter of an Egyptian priest, a 
legend recounted in the Pirke de Rabbi 
Eliezer and diffused through Syriac and 
Arabic versions, represents her as an 
adopted child of the priest. She is said 
to be the natural daughter of Dinah and 
the Canaanite prince who, according to 
Genesis 34, violated her and was killed by 
her brothers. The child, also in danger 
of being eliminated by Dinah’s brothers, 
is hidden by Dinah’s father, Jacob, and 
miraculously carried away to Egypt. 
Adopted and brought up by the priest 
Potipherah (or Potiphar who bought Jo- 
seph) she meets Joseph who learns about 
her origin from an amulet given to her 
by Jacob, and marries her ". 
In representing Asenath as a daugh- 
__ Fi. 7. — rONTORMO. — Madonna and Saints. ter of Dinah, the rabbis explained away 
Cappella dei Pittori, SS. Annunziata, Florence, ‘Italy. : y 
two facts: Joseph’s marrying a heathen 


woman and Dinah’s disgrace. 

With this legend in mind, the presence of Dinah in the audience scene would 
acquire a particular significance. As the mother of Joseph’s wife she would be im- 
portant enough for Joseph to introduce her to Pharaoh. On the other hand, Asenath 
as a child of Dinah’s would also gain in significance. She would no longer be the 
foreign Egyptian maiden—the intruder—but a member of Jacob’s clan. 

The presence of Dinah would contribute a fine point to the interpretation of 
the picture as a family scene. Asenath is the perfect daughter-in-law who solicit- 
ously takes care of the old man, and a devoted mother anxious to have her children 
blessed by the venerated head of the family. Joseph, as the father, is eager to secure © 
the “ inheritance ” for his elder son. 

Pontormo’s conception of the scene as a family scene is emphasized by the 
choice of the decorative figures in the picture. There is a statue surmounting a 
column at the entrance of Pharaoh’s palace, another one at the top of the circular 
stair, and a third at the foot of the stair. The three figures were interpreted as 
some unspecified Egyptian deities, intended to give local color to the scene. 
According to another suggestion they are Mars, Venus and Cupid. However, the 
male figure at the portal bears signs of advanced.age—the tendons showing in the 
throat; the female figure at the upper landing of the stair carries a staff and a 


19. Pirke de Rabbi Eliezer, 38, see : GinzBerc, Op. cit., II, p. 38; V, pp. 336-337, n. 97. 
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bowl—attributes difficult to associate 
with Venus—and the wingless putto is 
apparently not a cupid. The three stat- 
ues, an old man, a young woman and 
a child, seem to personify the Three 
Ages and thus sum up the content of 
the picture, with Jacob, Joseph and 
Joseph’s children representing three 
generations. Pontormo in his Biblical 
picture may have wished to glorify 
paternal love and filial affection, thus 
alluding to the tender relationship of his 
patron Salvi Borgherini, to his son 
Pierfrancesco. The painting, part of a 
set intended for the decoration of a 
bedchamber, was commissioned by Salvi 
as wedding gift for his son and his bride 
Margherita Acciauoli *. 

The decorative figures merit more 
close examination. The dancing putto is 
obviously the image of carefree childhood. 
The bowl and the staff carried by the female figure have to be explained. 

The woman personifying youth represents Joseph’s generation. She is meant, 
one may assume, to stress some virtue suggestive of Joseph. His outstanding 
characteristic is his concern for people. The statue therefore portrays Caritas. 
Caritas is usually represented holding an infant in her arms and surrounded 
by children. Her attributes are sometimes vessels with food. In an engrav- 
ing by Lucas van Leyden (B. 129), Caritas is a woman with two children: and 
there are also a pitcher, a vase-like pot and a pear as attributes™. As will be 
remembered, the man in the street crowd clamoring for bread carries a bowl. 
Using a bowl thus suggestive of food as an emblem of Caritas, Pontormo has clearly 
pointed out Joseph’s feeding mission. 

The staff adds another point to the image of Joseph’s charity. In the seven 
years of plenty Joseph traveled “ over all the land of Egypt” (Genesis, 41:45) 
gathering and storing corn. The traveler’s staff carried by Caritas alludes to 
Joseph’s extensive trips over the country on his food-saving mission. 

As for the old man glancing upward, he symbolizes the preoccupation of old 
age with the beyond. 

Before the date of the London picture is discussed, a few words have to be 


FIG. 8A. —- PONTORMO. — S. Conversazione, 1518. 
S. Michele Visdomini, Florence, Italy. 


20. VasariI-MiLanksi, Op. cit., VI, pp. 262-263. 
21. M. J. FRIEDLAENDER, Lucas van Leyden, Leipzig, 1924, pl. LXX. 
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said about Rembrandt’s Jacob Blessing the Sons of Joseph of 1656 in Cassel, in order 
to determine whether the two paintings offer any common points as far as their 
literary background is concerned. 

It should be observed from the outset that according to Stechow, the Cassel 
painting has a Christological significance (fig. 4). There is a halo-like light around 
the head of Ephraim which singles him out as the representative of the younger 
creed—the New Covenant. This interpretation Stechow traced to the Epistle of 
Barnabas”. Whereas Tertullian has pointed out the crossing of the hands as sym- 
bolic of the blessing “ that would be in Christ, ” the emphasis in the Epistle of Bar- 
nabas ‘was upon the preference of the younger child as heir to the Covenant. 
The elder, Manasseh, also blessed, was said to be meant to serve the younger. The 
idea of “ serving ” was new, for the Bible merely says that Ephraim will be greater 
than Manasseh, but that he “ also shall be great ” (Genesis, 48: 19). 

Since Rembrandt can well be expected to use light as a psychological foil to 
the human figure, one has to examine the light surging around Ephraim’s head 
more closely in order to determine wheth- 
er it is actually intended to be a halo. 
The radially set strokes and the circular 
outline convey a disk beyond doubt. 
Stechow has pointed out another peculiar- 
ity which supports his hypothesis. The 
children are strongly individualized and 
represent two contrasting types. The 
younger is fair, the older has a dark 
complexion—in other words Ephraim, 
according to Stechow, stands for the 
Gentiles, Manasseh for the Jews. 

This is a very interesting obser- 
vation. But we may add that the 
differentiation goes even further than 
that. It has been completely overlooked 
that Manasseh strikingly resembles his 
father while Ephraim is the true portrait 
of his mother. Manasseh has the same 
attractive round face as Joseph with the 
hair similarly arranged on a broad fore- 
head and he has the same firm mouth. 
Ephraim facing left like Asenath, who 
also faces left, has the same high fore- 


FIG. 8B. — PONTORMO. — Joseph and his Brethren in Egypt. ' , 
National Gallery, London (Detail, see fig, 1). 22. StecHow, Op. cit., pp: 194, 207. 
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head, the same sensitive nostrils, the same sensitive small mouth as his mother. 

The arrangement of the figures also deserves attention. 

Manasseh’s and Joseph’s heads, both facing the spectator, are on the same 
vertical axis, Ephraim’s and Asenath’s in three-quarters view are both on a diag- 
onal, the two axes converging in the center of the picture where the children are 
placed with the full light upon them. This arrangement emphasizes the relationship 
of each child to the parent whom it resembles. In addition, Manasseh is placed 
next to Joseph and Ephraim close to Asenath. Ephraim, contrary to the order 
given in the Bible, appears on Jacob’s right side *. 

In anticipating the characteristics of the children in the parents, Rembrandt 
has implied that Ephraim is a representative of the Gentiles not only because he is 
the younger child and hence, according to current Christian conception, symbolizes 
the younger religion, but also because he resembles his mother who according to the 
Bible is of non-Jewish birth. 

What, then, does Rembrandt owe to the Asenath legend? 

Did he have to refer to it, as Stechow has assumed, to account for Asenath’s 
presence? We have seen that the composition of the picture is based on the 
antinomic conception not only of the children, but also of the parents. Asenath is 
an integral part of that conception. Her role as a Gentile rests on the Bible. It is 
through the affinity, the closeness to the mother that Ephraim is representative of the 
Gentiles. 

Her beauty? It may be conceded that her conception as a beautiful woman 
could have been inspired by some legend. The Greek Judeo-Christian Apocrypha 
which (in chapter I) glorifies her beauty points out, however, that she did not look 
like an Egyptian and rather resembled Sara, Rebecca and Rachel. This association 
would obscure her characteristics and make Ephraim’s resemblance to her mean- 
ingless. Her dignity, her beauty, are rather natural attributes of the mother of the 
protagonist of the New Covenant. 

_ Asenath’s conversion to the Jewish faith, another motif of the Judeo-Christian 
Apocrypha *, would also obscure rather than stress the antinomic conception. The 
way Asenath stands somewhat on the outskirts of the scene, detached from the 
family group, her hands folded over her abdomen, rather conveys a certain aloofness. 

There remains a Jewish legend about Jacob’s reluctance to bless Joseph’s chil- 
dren. Seeing with the mind’s eye the descendants of Ephraim and Manasseh— 


23. In his sketches for Jacob Blessing the Sons of Joseph in the 1630’s, Rembrandt placed the children back 
turned and Joseph on the far side of the couch. (The drawings, apparently copies, in Amsterdam and Stockholm, 
are repr., in : C. Horstepk DE Groot, Rembrandts Bijbelsche en historische voorstellingen, in : “ Oud Holland, ” 
XLI, 1923/1924, p. 97.) Here already the child on Jacob’s right is the younger one. In turning the whole scene 
around, making the children face the spectator and placing Joseph and Asenath behind them like guardian angels, 
- ie were, Rembrandt achieved the simplicity of pattern suggestive of the symbolic content which the drawings 
ack. 


24, The Book of Joseph and Asenath, ed. Brooks, chapters XI-XIII, 
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Jeroboam and Jehu—Jacob could not prevail upon himself to pronounce the blessing. 
A suspicion arose in him that Joseph’s marriage might not have been properly con- 
tracted, this accounting for the wicked offspring. Joseph reassures his father, who 
then grants the blessing *. 

The legend has been interpreted as implying that “by causing Asenath to 
intervene, Joseph dispelled his father’s fears and moved him to bestow his bless- 
ing” on the children”. However, the emphasis in the legend is not on Ase- 
nath, her beauty, virtue or persuasive powers. It is on Jacob’s fear that Joseph’s 
union with the foreign woman might be illegal * and prejudicial to the status of the 
children. It is also on the apprehensive vision of Jeroboam and Jehu. Who were 
these men? They were not simply worshipers of idols. Jeroboam was “ a mighty 
man of valor” (1 Kings, 11: 28), the founder of the independent state which seced- 
ed from the Davidic Kingdom of Judah. Jeroboam brought about the division be- 
tween Judah and Israel after Solomon’s death. Jeroboam and Jehu were rulers of 
the Kingdom of Israel and can be regarded therefore as representing an anti- 
Davidic tendency. 

The rabbis found it hard to reconcile the exaltation of Joseph and his sons ‘in 
Genesis with the further trends in Jewish history, such as the emergence of men 
issuing from Ephraim and Manasseh as leaders of the ten tribes which separated 
to form the short-lived Kingdom of Israel. 

To associate Ephraim who in Christian tradition stands for the New Creed 
with a story which shows him in an anti-Davidic aspect would be pointless, 
inasmuch as Jesus, according to Matthew, was of Davidic lineage. There are no 
kings of Israel among the ancestors of Jesus in the Liber generations Christi in 
Matthew. Michelangelo in his Sistine ceiling accordingly included only kings of Ju- 
dah in the series of ancestors of Christ *. 

As for pictorial evidence, nothing in Rembrandt’s blessing scene betrays reluc- 
tance on the part of Jacob to confer the blessing. Nor does Jacob seem to pay atten- 
tion to Asenath who stands with becoming modesty, her head inclined, her gaze 
turned inward. | 

What, then, is the meaning of Rembrandt’s Jacob Blessing the Sons of Joseph 
with its elaborately worked out antithetic composition? There is nothing of the 
triumphant militancy of the Middle Ages in its conception. With profound insight 
Rembrandt evokes through his beautiful figures the situation of Judaism and Chris- 


25. Pesikta Rabbathi, ed. M. FRIEDMANN, Vienna, 1880, pp. 11b-12b; see also : GINzBERG, Op. cit., II, 


p. 136. 

26. StecHow, Op. cit, p. 207. . : 

27. F. LANDSBERGER, Rembrandt, the Jews and the Bible, Philadelphia, 1946, p. 164, indeed saw that the 
emphasis in the legend is on the legal aspect of Joseph’s union. « ; 

28. The names of the kings in Matthew, I : 1-16, agree with those of the takings of Judah in I and IT Kings. 
For interpretation of the ancestor figures in the Sistine Ceiling and the illustrations, see : CH. DE ToLnay, The 


Sistine Ceiling, Princeton, 1945, chapter X. 
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tianity in his own time—the mutual attractions, the mutual attempts to overcome 
age-old inhibitions, the conflicting moods. 

Standing side by side, Joseph and Asenath are united as man and wife. 
Slightly raising his brow, Joseph pushes Jacob’s hand away from Ephraim’s head. 
He does it gently, with filial reverence. The elder boy gazes with sad, visionary 
eyes into an uncertain future. The younger boy—an innocent child—humbly rises 
under the blessing hand while Asenath, deeply moved, accepts the distinction to her 
younger son. 

There is a great deal to be said about Pontormo’s allegory and Rembrandt’s 
symbolism—Pontormo’s youthful exuberance and the restraint of the mature, 
middle-aged Rembrandt. From an iconographic point of view it is interesting to 
note that Pontormo, not Rembrandt with his well-known connections among Jewish 
intellectual circles in Amsterdam, appears to have used Jewish literary material for 
the interpretation of a Biblical subject. 

In fact, the atmosphere in Italy for mutual give and take was not unfavorable. 
Discussions of Marsilio Ficino, Pico della Mirandola, and other leaders of the 
Renaissance movement with learned Jews had prepared the ground. We find in the 
employ of princes and popes, particularly the Medici, Jewish musicians, dancing 
teachers and physicians. Hebrew was studied along with Latin and Greek as a 
means to gain access to ancient literary sources”. And the quattrocentist naive 
narrative interest, the appeal of the anecdotic, the episodic *°, was still prevailing in 
the XVI Century. 

To turn back to Ephraim and he significance in Christian and Jewish thought, 
the paintings of the III Century synagogue at Dura-Europos offer the only examples 
in art of an interpretation of this figure in the light of Israelite tradition * 

In the 1880’s, when J.P. Richter was discussing the date of Pontormo’s Joseph 
and lus Brethren in Egypt, the date of the Borgherini marriage had not yet been 
established. F.M. Clapp gives it as 1515%. Richter had based his dating on Bron- 
zino’s apparent age in the picture, which he estimated as ten**. Bronzino’s birth-date 
was held to be 1502. The exact date as later established from documents is 1503 *. 
The painting would thus date from 1513. Alfred Reumont’s dating of the Bor- 
gherini paintings from 1523 was due to a misinterpretation of what Vasari says: 
about the paintings for G. M. Benintendi made in 1523 *°. Benintendi commissioned 


29. C. Rorx, Op. cit., pp. 193-215. 

30 PR: WISCHNITZER- BERNSTEIN, Juedische Legendenstoffe bei Benozzo Gozzoli, (Festschrift Moritz Schucten). 
Berlin, 1927, pp. 271-273. 

31. The subject is discussed in: R. WiscHNitzER, The Messianic Theme in the Paintings of the Dura 
eee Chicago, University be pay Press, 1948. 

2. See : Ciapp, Op. cit., p. 22, n. 

A RicHTER, Op. cit., p. 39. 

34. See : A, Furno, La Vita e le Rime di Agmiolo Bronsino, Pistoia, 1902, cited in : THIÈME AND BECKER, 
Lexikon der Bildenden Kuenstler (1911), V., p. 62, s. v. Bronsino. 

35. A. Reumont, Andrea del Sarto, Leipzig, 1835, p. 140. 
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his paintings after he had heard the Borgherini panels highly praised *. Dr. Clapp 
believes that none of Pontormo’s Joseph scenes for the Casa Borgherini was made 
prior to 1517. He dates the London painting 1518-1519 °". This date will have to 
be reconciled with the date of the Borgherini marriage of 1515 and the fact that 
Andrea del Sarto, who also was engaged in the project, was absent from Florence 
between the spring of 1518 and the summer of 1519 and had started his Joseph 
scenes when Granacci and Pontormo had already been working on the decoration 
for some time. The reference to Andrea’s Joseph scenes follows in Vasari’s Life 
of Andrea del Sarto immediately after a reference to the visit of Leo X to his native 
Florence in 1515 **. G. Gamba who originally adopted the date 1518-1519 for the 
London picture, later dated it from 1516 *. 

Unfortunately, most of Pontormo’s early work has perished and comparative 
material is scanty. However, a putto in a group of Putti and a Swan, in the Palazzo 
Vecchio, from the Carro delle Zecca of 1514-1515 (fig. 5), strikingly resembles in 
posture the dancing putto of the London canvas (fig. 6). The dying Jacob in the 
London picture is anticipated in the attitude of a female saint in Pontormo’s fresco 
of 1512-1513 from the church S. Ruffillo, now in the Cappella dei Pittori at 
SS Annunziata, in Florence, a work mentioned by Vasari and identified by 
Dr. Clapp (fig. 7)“. It was, then, already in this period of his apprenticeship with 
Andrea del Sarto that Pontormo studied the dramatic posture of the Laocoon. 

On the other hand, the figure of Dinah in the London picture has much in 
common with the St. Francis in Pontormo’s S. Conversasione, in S. Michele Visdo- 
mini, in Florence, dated 1518 (fig. 8a and 88)“. The St. Francis, however, is more 
advanced and elaborate in design as the study for it clearly shows . Pontormo was 
using certain attitudes and gestures all over again, redesigning and improving upon 
them. I would place the Joseph and his Brethren in Egypt around 1516, a period 
when Pontormo was still close to his early work. The fact that the painting and 
possibly other parts of the decoration of the camera were not ready for the wedding 
has at least one precedent **. It would be hard to believe, however, in a delay of 
several years. 


36. Vasari-Minanesi, Op. cit., VI, p. 263. 

37: Crarr Op. ci, pp. 2l andi22,,n. 24 

38. Vasari-MILANES1, Op. cit, V, pp. 24, 26-27. 

39. See: C. GamBA, Introduction to Il Pontormo (Piccola Collezione d’Arte, No. 15), Florence, 1915, 
p. 7, and for the later date Enciclopedia Italiana, Rome (1935), RAVE p. 906, s. v, Pontormo. 

40. Crapp, Op. cit. p. 117 and fig. 2. 

41. Ibid., p. 125 and fig. 13. 

42. Ibid., fig. 23. 

43. A case of two cassoni commissioned in 1448 from Domenico Veneziano and not ready for the wedding 
is related in: P. Scuusrinc, Cassom, 2nd ed., 1923, p. 112. 
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THE CASSONE PANELS 


The two other paintings made by Pontormo for the Casa Borgherini are cas- 
sone panels. The two companion pieces are in the collection of Lady Desborough, 
at Panshanger, England **. Waagen assigned them to Andrea del Sarto”, Crowe 
and Cavalcaselle gave them to Pontormo “ 

The scene entitled Joseph Sold to Potiphar (fig. 9) has obviously been misin- 
terpreted. 

The easily recognizable statue of Caritas in the right background cannot be 
associated with the setting which is supposed to be the residence of Potiphar who 
bought Joseph; nor can the old man reading in the window in the left background. 
Devotional and spiritual pursuits are rather suggestive of the house of a pious 
Hebrew. Furthermore, the adolescent in the foreground facing right is too young 
to be the irresistible Joseph. In our interpretation the figures in the foreground are 
Benjamin and Jacob. The setting is the inner court of Jacob’s house in Canaan. It 
is crowded with people and horses. The horsemen at the entrance drive in the rear 
suggest a departure. In Genesis 
43 it is described how with the 
spreading famine Jacob was com- 
pelled to send his sons back to 
Egypt to get corn. After much 
hesitation he consents to letting 
Benjamin go with them, thus com- 
plying with the wish of the Egyp- 
tian ruler. Judah takes the respon- 
sibility for the safe return of the 
younger brother. Jacob sends gifts 
for the Egyptian lord—fruit, balm, 
honey, spices, nuts. 

The statue of Caritas alludes 
to Jacob’s words: “ And God Al- 
mighty give you mercy before the 
man, that he may send away your 
other brother ” (Simeon, who was 


44. The two Panshanger panels by Pon- 
tormo are 58 by 50cm, 
45. G. F. Waacen, Treasures of Art in 
Great ee London, 1854, III, pp. 11-12. 
6. J. A. CROWE and G. B. CAVALCASELLE, 
FIG. 9. — PONTORMO. — Benjamin accompanying his brothers to Egypt. A Eine of Painting in Italy, Umbria, Florence 
Lady Desborough Collection, Panshanger, England. and Siena, London, 1914, WAS p. 202. 
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detained as a hostage) (Genesis, 43: 14). 
Caritas is thus used to evoke the asso- 
ciation with the Egyptian ruler whose 
identity is concealed from Jacob and his 
sons, but who is known to the spectator 
to be Joseph. The reader will remember 
that in his London picture Pontormo 
associates Joseph with Caritas. 

Jacob standing in the right fore- 
ground gives Benjamin the permission to 
go with his brothers while Judah, stand- 
ing directly behind the two, reassures his 
father (Genesis, 43:9). 

There is a pathetic, hungry dog at the 
extreme right sniffing for crumbs; a 
young man is seen stooping to pick up 
something from the ground—further ev- 
idence of the dearth of food. 

The scene, then, depicts Benjamin 
Accompanying his Brethren to Egypt. It aay: 
may be noted that Jacob resembles the ss. PR in 
prophet in Pontormo’s Visitation at the 
SS. Annunziata—the figure with hand uplifted on the right. The work is documented 
by payments in 1514 and 1516 (fig. 10) *. 

The second Panshanger panel is entitled the Baker Taken Out to Execution and 
the Butler Restored to his Office (fig. 11). 

The scene consists of four groups, three of which have been explained. At the 
top right guards are dragging a beardless young man down the stairs—the hapless 
baker. On the left the butler, a bearded middle-aged man, descends the stairs 
accompanied by two guards. Joseph stops him to remind him of his prophecy 
which came true, and to ask for his intervention. The guard pushes Joseph out of 
the way. At the bottom right the baker, weakened by the ue and showing little 
resistance, is led out by his guards. 

The connection between the upper and lower baker scenes suggests a similar 
relationship between the two other groups. The obscure lower left scene, then, must 
have to do with the butler. He is the figure kneeling, back turned, before a couple 
sitting at a table. The couple is obviously Pharaoh and his wife who are shown 
lifting a cup to their lips. The scene illustrates the butler’s dream as interpreted by 
Joseph (Genesis, 40: 11-13). As in olden times, the butler is waiting upon his 


47. Crarr, Op. cit., p. 117. 


164 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


master. The wife of Pharaoh is not men- 
tioned in the Biblical text, but although 
she appears in a Jewish legend (in connec- 
tion with Pharaoh’s dream), it is likely that 
Pontormo introduced her merely in order 
to emphasize, by repetition, the gesture of 
lifting the cup symbolic of the butler’s 
reinstatement. 

The statue of a prophet pointing to 
his book on the left is an allegoric figure 
like the ones symbolizing the three ages in 
the London painting. In our context it 
is intended to emphasize Joseph’s prophetic 
power. 

The episode immediately following 
the prison scene in the Bible was painted 
for the Borgherini palace by Andrea del 
Sarto. It is interesting to compare An- 
drea’s style with Pontormo’s in a work 


FIG. 11. — PONTORMO. — The Baker Taken Out to Execution 


which uses a number of motifs on and the Butler Restored to his Office. 


Lady Desborough Collection, Panshanger, England. 
familiar to us. 


The subject of Andrea del Sarto’s ining is Pharaoh’s dream. Genesis 41 
recounts how Pharaoh sees in his dream seven lean kine emerging from a river and 
devouring seven fat ones. Upon the suggestion of the butler, Joseph is hurried from 
the dungeon. He “ shaved himself and changed his raiment, and came in unto 
Pharaoh.” Andrea del Sarto uses in his Pitti picture (fig. 12), the motif of Pha- 
raoh with his retinue appearing at the portal of his palace. He has also the motif 
of the boy seated on a flight of stairs and talking with another one standing with 
legs wide apart and back turned. In the center foreground Joseph, beautifully 
groomed and dressed, bends his knee before Pharaoh who is surrounded by atten- 
dants and the prison guards. In the rear there is the prison stair motif with Joseph, 


a haggard, unkempt figure accompanied by guards shown in four groups, descending: 


the stairs and hurrying toward the foremost zone. In the left portion of the paint- 
ing the dream is portrayed. The river is personified by a river god, apparently 
inspired by the statue of the Nile discovered in Rome and installed in the Belvedere 
by Leo X. The figure, half reclining, rests on its left arm just like the Vatican 
statue“. In the middle distance Pharaoh is sleeping in his canopied bed, with the 
lean kine in front and the fat ones in back of it. The dream of the thin and full 
ears of corn is illustrated by a landscape of hilly cornfields and trees that stretches 
out into the farther distance under a high sky. 


48. MicHaïËLIs, Op cit. p. 24. 
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The way Pontormo shuts off distance—even in the London picture with its 
houses and trees in the rear, the background does not recede into depth, but rises 
like a screen—is contrasted with Andrea’s more realistic conception of spatial rela- 
tions. In Pontormo’s cassone panels this tendency is even more strongly stressed. 
Whether we call it mannerism or, in terms of modern art, expressionism, Pontormo 
in reducing the third dimension achieves an intensity of dramatic feeling which An- 
drea’s painting does not convey. 

There is a third cassone panel in the Panshanger Collection entitled Benjamin 
Brought to Joseph (fig. 13). Crowe and Cavalcaselle have assigned it to Andrea “ 
It depicts an episode from Genesis, 43:16 ff. Joseph enthroned on the left receives 
his brothers who kneel before him. On the screened-off platform on the right their 
presents for the Egyptian ruler are being inspected by the “ steward of the house ” 
—the figure facing left. One man carrying a full sack descends the steps of the 
platform; another rests at the foot of the steps, his sack on the ground before him. 
Benjamin dressed like a child in a loose garment passes by, moving to the left. 

Mr. F. Clapp has assigned the panel to Pontormo, pointing oul Pontormo’s 
drawing, Uffizi 6692, as a study for the figure descending the steps ”° 

Pontormo has recurrently used this figure. It reappears as the eee in his 
Christ Before Pilate of 1522-1525 *. However, the Uffizi drawing for the Pan- 
shanger panel with its hairy quality belongs in Pontormo’s early, Sartesque period. 
Another figure in the cassone panel, the young man at the extreme left, is also sug- 
gestive of Pontormo with the morbid delicacy of its posture and its tall proportions. 
However, the “ child ” Benjamin is rather awkward and does not agree iconogra- 
phically with Pontormo’s Benjamin Accompanying his Brethren to Egypt, in Pan- 
shanger. The artist who portrayed Benjamin on the point of leaving for Egypt as 
an adolescent (fig. 9), could not 
possibly have depicted him as a 
child on his arrival there. The 
other figures in the panel dis- 
play that roundness of limbs, 
that particular “ easy grace” of 
the High Renaissance, which 
was foreign to Pontormo. 

The third Panshanger panel 
would appear to be a shopwork 
executed with Pontormo’s as- 
sistance during his apprentice- 


49. Crows and CAVALCASELLE, Op. 

cit, VI, p. 202. The panel is 35 by 42cm. 
50. Crarr, Op. cit, p. 23 and fig. 25 FIG. 12. — ANDREA DEL SARTO. — Joseph Interprets Pharaoh’s Dream 
51. Ibid., p. 40 and fig. 79. Palazzo Pitti, Florence, Italy. 
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ship in Andrea’s studio. Pontormo was apparently entrusted with the accessory 
figures and he may also have painted the round platform which bears resemblance to 
the circular building in Joseph and his Brethren in Egypt. This third panel was 
very likely painted about 1513 and does not belong in the Borgherini set. This as- 
sumption would account for a missing picture by Andrea del Sarto made for Zenobi 
Girolami and referred to by Vasari as a “story of Joseph, son of Jacob.” It 
would also agree with Vasari’s statement that the painting was made some time 
before the Borgherini Joseph scenes *. 

In summing up our findings, we may say that the survey of the various legends 
pointed out by Wolfgang Stechow as possible sources of Rembrandt’s Jacob Bless- 
ing the Sons of Joseph does not seem to afford evidence of any influence on the role 
of Asenath in the painting. They actually obscure the Christological elements of 
the scene so aptly brought out by Dr. Stechow and which, as I have tried to show, 
determine the composition of the picture. According to the Bible and in Rembrandt’s 
interpretation, Asenath is a Gentile. Her aloofness—the gesture of the folded hands 
—is significant. It contradicts also the assumption that but for her intervention 
or presence Jacob would have refused to bless the children. 

Pontormo, however, in introducing in his narrative the figure of Dinah, in 
characterizing Asenath as a devoted daughter-in-law and Jacob as the strong old 
man, may well have taken these traits from Judeo-Christian legend. 

At any rate, young Pontormo’s attempt to treat the Joseph scenes as a series 
of episodes from a family story, was congenial with the method of legend, with 
its delight in domestic virtues, and its understanding of the elementary human 
emotions. . | 

| RACHEL WISCHNITZER. 


FIG. 13. — ANDREA DEL SARTO’S SHOP WITH PONTORMO’S ASSISTANCE, 
Benjamin Brought to Joseph. — Lady Desborough Collection, Panshanger, England. 
Courtesy Institute of Fine Arts, New York University. 


52. VASARI-MILANESI, Op. cit., V, p. 17. 


LE COMMERCE DE LA GRAVURE AU XVII: SIÈCLE 
EN FRANCE 


LES 


DEUX PREMIERS MARIETTE 


ET 
FRANÇOIS LANGLOIS, DIT CIARTRES 


< 

< À gravure est aujourd’hui tellement en vogue », 
écrivait Vasari, vers le milieu du xvi° siècle, « que les marchands ont continuelle- 
ment à leurs gages des artistes qui dessinent et gravent ce qui se fait de beau ». De 
même que Rome, Paris comptait également déjà des marchands actifs et entrepre- 
nants. Leur nombre ne fit que croitre vers la fin du siècle, lorsque la gravure en 
creux commença à supplanter la gravure en relief. 

Groupés au xvi° siècle, du côté de la rue Montorgueil, les marchands de gravures 
parisiens reprirent le chemin de la rive gauche au xvr1°. Ils s’établirent dans le voi- 
sinage de l’Université et de ses librairies, aux abords de la rue Saint-Jacques, qui, 
jusqu’au x1x° siècle, demeurera le centre du commerce de la gravure a Paris. 

Pour commencer, la plupart des marchands de taille-douce, manièrent le burin | 
et la pointe. En même temps que leurs ouvrages, ils vendirent les œuvres de collègues 
moins favorisés ou moins bien organisés. | 

Cependant, au cours de la première moitié du xvr1° siècle, à peu près au moment 
où débuta la mode des collections de gravures, une autre catégorie de marchands eut 
tendance à se constituer. Ses membres se bornèrent à réunir, à commander, à impri- 
mer et à publier les travaux dus aux principaux professionnels français ou étrangers. 

C’est à cette dernière catégorie de marchands qu’appartenaient les deux premiers 
Mariette, les fondateurs de la dynastie d’éditeurs, puis de dessinateurs et de gra- 
veurs, qui, après trois générations, devait donner naissance à Pierre-Jean Mariette, 
également marchand à ses débuts, mais ensuite collectionneur et principal annotateur 
de l’Abecedario d’Orlandi. 
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FIG. 1. —- RABEL. — Joueur de vielle aveugle, 


gravé par Charles David. 


par conséquent, né vers 1603, 
est dit «marchand de taille- 
douce », demeurant rue Saint- 
Jacques, « en la maison ot est 
pour enseigne 1’Eléphant ». 


1. Un acte d'état civil du fichier 
Laborde au Cabinet des Manuscrits de la 
Bibliothèque Nationale et différentes men- 
tions des documents retrouvés laissent 
présumer que les Mariette étaient issus 
d’une dynastie de savetiers. 

2. Le nom de Mariette, sans ini- 
tiales, et cette date figurent sur un Por- 
trait de Henri II de Bourbon, prince du 
Condé, gravé par Michel Lasne. 

3. Un portrait anonyme d'un 
Joueur de luth, qui serait François Lan- 
glois dit Ciartres (voir ci-après) et parait 
dater des alentours de 1630, offre 
l’adresse : « A Paris, chez Pierre Ma- 
riette, marchand de taille-douce en l’isle 
du Palais sur le quay, vis-à-vis de la Mé- 
gisserie proche de la rue de Harley. A 
Vanguille ». 


La généalogie de la famille Mariette 
est connue dans ses grandes lignes *. Aussi 
les importants documents inédits que l’on 
a pu découvrir n’apportent-ils que peu 
d'indications biographiques nouvelles. Ce- 
pendant, et c’est la l'essentiel, ils offrent 
les plus précieux apports à l’histoire de la 
formation et de l'accroissement de leur 
fonds, ce fonds d’une prodigieuse richesse, 
qui finit par résumer deux siècles de l’his- 
toire de la gravure en Europe, de son évo- 
lution et de ses rapports. 


* 
Po 


La plus ancienne mention du nom de 
Pierre I Mariette, accompagnée d’un mil- 
lésime, parait remonter à 1632 *. Peut-être 
tenait-il boutique depuis quelque temps 
déjà «en l'Isle du Palais» à « l'enseigne 
de l’Anguille » *? Peu après, le 24 août 
1633, au moment de son premier mariage, 
Pierre I Mariette, âgé de trente ans, et, 


F1G. 2. — Le Parnasse ridicule de la place Maubert, 
d’après Ferdinand Elle. 
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Cette dernière enseigne, il n’est pas 
sans intérêt de le signaler, était 
celle de François Ragot, graveur et 
éditeur *. Mariette épousait Gene- 
viève Le Noir, fille d’un marchand 
libraire, également établi rue Saint- 
Jacques °. Ceci montre que le nouvel 
époux possédait déjà des relations 
dans le monde des libraires, et, sans 
doute aussi, dans le monde des gra- 
veurs. Elles ne cesseront de s’ac- 
croitre. En effet, un peu plus tard, 
de 1636 à 1646 environ, parmi les 
parrains et marraines des six en- 
fants de sa première union, puis 
des enfants de son remariage avec 
Catherine Du Bray, aussi d’une Sn 
famille de libraires, on trouvera les SARA Oe Satie seny: 

graveurs Grégoire Huret et Fran- 

çois Poilly, le graveur Gilles Rousselet et sa femme, les éditeurs Jean Messager et 
François Langlois, dit Ciartres ainsi que leurs femmes; en 1647, enfin, un des enfants 
de Mariette sera tenu sur les fonts par Charles Le Brun, revenu depuis peu de 
temps d’ltalie. 

On ne peut préciser ce qu’il advint exactement de Pierre I Mariette au cours 
des années qui suivirent ses noces avec Geneviève Le Noir. 

Néanmoins, un acte d’état civil, figurant pareillement dans le fichier Laborde, 
le laisse entendre ou le confirme, en faisant mention, le 8 octobre 1634, de Pierre 
Mariette « marchand imagier dem’ rue Saint-Jacques ». 

On retrouve les deux époux trois ans plus tard. Par un marché signé le 
30 décembre 1637, ils se rendent acquéreurs, moyennant 12.000 livres tournois, de 
«toutes les marchandises, planches, imprimerie, presses et enlumineures, servant au 
trafic d'imagerie, appartenant à Jean Messager, marchand bourgeois, rue Saint- 
Jacques ° ». | 


4. Des relations amicales ou commerciales unirent Mariette et Ragot. En 1641, Pierre I Mariette déclarera 
avoir prêté trois cents livres à Ragot; d’autre part les Sens dessinés par Huret et gravés par Ragot sont mention- 
nés comme étant « de l'impression de Mariette ». 

5. Le contrat de mariage (inédit) est aux Archives nationales, Minutier central, fonds LVIII, liasse 37. Une 
autre fille du libraire Le Noir fut la femme du graveur et éditeur Michel Van Lochom, d’origine flamande et pro- 
testante. 

6. Arch. Nat, Minutier central, fonds CIX, reg. 103, 30 déc.. 1637 (inédit). Dès 1599, Jean Messager était 
qualifié d’ « imprimeur en taille-douce ». Il mourut en « sa maison des Champs » et fut inhumé a Saint-Benoit, sa 
paroisse parisienne, le 27 déc. 1649 (HERLUISON). Le fonds de Messager comprenait des gravures de Léonard Gaul- 
tier, de Matheus, Charles David, Abraham Bosse, des images pieuses de nombreux saints et saintes, des portraits, 
des pièces historiques, comme le Tableau... sur la porte Saint-Jacques pour le retour de Louis XIII après la prise de 
La Rochelle, et jusqu’à des plans, des armories et des gravures de fleurs. 
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Par le même acte, Messager et sa femme donnaient à bail à Pierre I Mariette, 
pour une durée de neuf ans, la maison abritant leur commerce à l'enseigne de l'Es- 
pérance. Il en résulte que cette enseigne de l’Espérance, rendue fameuse par Mariette 
et ses descendants, était primitivement celle de Messager. 

Plus tard, en 1644, Pierre Mariette se rendra encore acquéreur du fonds de Mel- 
chior Tavernier, cartographe et un des principaux éditeurs d'Abraham Bosse, dont le 
pére passait pour avoir introduit la pratique de la taille-douce en France # 


+ 
CS 


Etabli à l’Espérance, Pierre I Mariette, de même que les autres marchands de 
la rue Saint-Jacques, vendait des images. Elles étaient pour la plupart de peu de 
valeur, puisqu’en 1641, par exemple, « 100.000 petites images communes » seront 
prisées vingt livres et « 21.000 petites pièces fines à fond blanc » seront estimées 
cent quarante-sept livres. En même temps que les images, Mariette vendait aussi des 
cartes géographiques, des vélins enluminés, des reliures pour canons de messe, des 
coquilles d’or et d'argent d'Allemagne et jusqu’à du papier en rames. 

A ces marchandises d’une vente courante, il joignait des gravures d’un intérêt 
plus évident tirées également sur les cinq 
presses montées dans son grenier *. 

S'il reste à prouver que Pierre I 
Mariette avait connu Callot lors de son 
séjour à Paris en 1628-1629 et que ce- 
lui-ci lui avait fait don d’une pièce très 
rare représentant un Enfant Jésus, au 
pointillé °, si l’on ne peut confirmer que 


7. Arch. Nat., Minutier central, fonds VI, reg. 
235, 12 fév. 1644 (inédit). Cet acte offre également le 
mérite de mentionner que Tavernier faisait alors gra- 
ver « en Hollande par Corneille d’Auschertz » trois 
cartes (l’Asie, l'Afrique et l'Amérique), appartenant à 
une suite de quatre cartes qui comprenait deux 
feuilles chacune. ‘ 
8. La composition du fonds de Pierre I Mariette 
peut être étudiée soit d'après l'inventaire après décès 
de Geneviève Le Noir, sa première femme (Arch. Nat. 
Minutier central, fonds LVIII, liasse 72, 12 août 1641) 
(inédit), soit d'après les travaux des graveurs, au Ca- 
binet des Estampes de la Bibliothèque Nationale, Une 
appréciable étude sur le fonds de Pierre I Mariette a 
été publiée par J.-R. THOMÉ, dans le “ Courrier Gra- 
phique ”, 23 mai 1939, pp. 29-33. 
9. E. BRUWAERT, Jacques Callot... (1912), pp. 126, 
131 et 199. Contrairement à ce que mentionne Bru- 
x À mince. WAERT, GERSAINT, dans le Catalogue de la Collection 
dia Quantin de Lorangère (1749), ne dit pas que cette pièce 
ait été donnée par Callot à Pierre I Mariette. CER- 
FIG. 4. — MICHEL LASNE. -— La Fileuse. SAINT s'exprime, au contraire, avec beaucoup de pru- 


ét 
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FIG. 5. — Attr. à JEAN LISS. 
Deux couples d’amoureux épiés par un fou. 


Callot. Et encore des Vues de France par 
Collignon, d’après Linclair (1642), des 
Paysages d’après Steffano della Bella par 
le même Collignon (1644) ou les Alcuni 
veduta di Giardim e Fontana di Roma, de 
Israël Silvestre (1644), alors presque à ses 
débuts. 

Pierre I Mariette fut, en outre, un des 
principaux éditeurs du Florentin Steffano 
della Bella, le fameux Etienne de La Belle 
qu’il aurait accueilli et hébergé lors de son 
arrivée à Paris, en 1641 ™. 

Sachant ainsi discerner les tendances 


dence (p. 65) : « … Si ce morceau est de Callot!... Le 
grand-père de M. Mariette d’aujourd’hui possédoit cet 
œuvre. » Il s’agit, par conséquent, de Pierre II Mariette 
(| 1716) et non de Pierre I (f 1657). La pièce de Callot 
en question est cataloguée par MEAUME, 69, et par LIEURE, 
673. Il n’est pas davantage prouvé que Pierre I Mariette 
ait commencé à collectionner les dessins de Callot, cata- 
logués en 1775 par Basan pour la vente Mariette, comme 
l’affirme le même BRUWAERT (Op. cit., p. 191). 

10. BruwAERT, Notes manuscrites sur Callot dépo- 
sées au Cabinet des Estampes de la Bibliothéque Natio- 
nale. 

11. Pour les rapports de Steffano della Bella et de 
Mariette, de même que les rapports du Florentin avec l’édi- 
teur Francois Langlois, dit Ciartres, voir notre article dans 
le “ Bulletin du Musée des Beaux-Arts d’Alger ”, fasc. V. 


Pierre I Mariette avait séjourné en 
Italie vers 1634 et gravé lui-méme 
deux copies de Callot ”, il n’en est 
pas moins facile de reconnaitre que 
certaines de ses publications rele- 
vant de l’art lui valurent, en peu 
d’années, une place appréciable 
parmi ses émules. 

Ces publications sont connues 
dans l’ensemble. Gravées par des 
burineurs adroits, qui tinrent les 
enfants de Mariette sur les fonts, 
elles comprennent des œuvres 
d’après un Jacques Blanchard, un 
Claude Vignon ou un Titien, des 
compositions religieuses diverses, 
des allégories, des contrefaçons de 


FIG. 6. — CHARLES DAVID. — “ Frère Questeur ”, 
d’après Villemene. 
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esthétiques de son temps, que son intérét professionnel devait le pousser a encou- 
rager, Pierre I Mariette voulut également faire une importante place parmi ses 
publications à ce que l’on nommait autrefois le genre : le genre que l’on a baptisé, 
maintenant, un peu vite, la réalité, et qui n’est souvent, en somme, que la figuration 
de scènes de la vie quotidienne, avec une attirance marquée pour les épisodes fami- 
liers, rustiques ou bachiques. 

Comme la peinture du second quart du xvrr° siècle, la gravure de la même 
période a accordé une place 
importante aux scènes de 
la vie quotidienne et popu- 
laire. Longtemps mépri- 
sées, peu étudiées ou même 
négligées, elles appartien- 
nent à deux sources d’ins- 
piration nettement définies. 

Les unes ne sont que 
la transcription directe ou 
simplifiée de peintures, gé- 
néralement étrangères, éla- 
borées sous l'influence du 
Caravagisme. 

Exécutée d’après des 
dessins spécialement conçus 
pour la gravure par des 
artistes, qui, dans l’ensem- 
ble, ne firent pas le voyage 
d'Italie, les autres reflètent 
souvent des tendances sati- 
riques ou burlesques. Par 
la, elles procèdent directe- 
ment des placards, des bois, 
associant des images et des: 
vers multipliés à l’époque 
de la Ligue pour attiser les 
passions politiques. Malgré leurs fréquentes balourdises, et leur grossièreté, provo- 
quées par le ton des mœurs de l’époque, ces dernières pièces devenues rares, par- 
ticipent, autant que les œuvres d’une conception plus raffinée, à la lutte, à la réac- 
tion envers les outrances et les exubérances du baroque, instinctivement —— 
tées par l’ensemble de l’école ” 


FIG. 7. — CHARLES DAVID. — L’Avare, d'après A. Bloemaert. 


12. Voir notre étude sur les Graveurs de la réalité de la première moitié du XVII* siècle en France, dans : 
“ Mandblad voor Beeldende Kunsten” (Amsterdam), mai 1949. 
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Les gravures de la vie quotidienne 
ou populaire, publiées par Pierre I Ma- 
riette appartiennent aux deux catégories 
que l’on a définies au précédent para- 
graphe. Toutefois, il semble que les ou- 
vrages relevant de la seconde catégorie 
graphique, soient plus fréquents que ceux 
de la première catégorie, la catégorie 
picturale. 

Dans leur nombre, on peut d’abord 
signaler des pièces d’après Daniel Rabel, 
le fils du peintre picard du xvi° siècle, 
Villustrateur de l’Astrée et le dessinateur 
des ballets de Louis XIII. Maintes fois, 
Rabel se plut a évoquer des tabagies et 
des gueux. Ils obtinrent un tel succés que 


LC Allez mocqueur NPA PR d' ji 
Cc elas ma mode que jee ante Ag y 


FIG. 8. — CHARLES DAVID. — La Chanteuse des rues, 
d’après Honthorst. 


l’on peut désigner leur auteur comme un 
chef de file, malgré l’influence déjà déci- 
sive exercée par certains ouvrages de 
Callot. 

Rabel confia à Pierre I Mariette le 
soin d'éditer son Joueur de vielle aveugle, 
qui se plaint du manque de délicatesse de 
son malicieux valet ** 

Ce personnage, dont Rabel ne cher- 
cha à dissimuler aucune disgrace phy- 
sique ou vestimentaire, est caractéris- 
tique. Il appartient à la lignée de ces 


: Peele) Pat Ore LE ° 
13. Le sujet a ete édité en deux formats : in-4 FIG. 9. — CHARLES DAVID. — Vieille femme au turban rayé, 
et in-8°. d’après Honthorst. 
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mystérieux joueurs de vielle, qui, pour ne s’en tenir qu’à la seule gravure, depuis 
Jacques Bellange, au début du siècle, jusqu'aux Modes des Bonnart, aux approches 
de 1700, apparaissent dans plus de trente morceaux différents, mélancoliques acteurs 
d'une facétie, dont le gros sel s’est évaporé. 

C’est un joueur de vielle, encore, qui occupe le centre d’une importante compo- 
sition intitulée le Parnasse ridicule de la place Maubert (fig. 2). Elle appartient a 
une suite de quatre pièces publiées par Mariette. Leur dessin a été attribué à Fer- 
dinand Elle, le père du portraitiste réputé à l’époque de Louis XIV ™. 

Sous des intentions satiriques visant divers écrivains, le Parnasse ridicule... 
assemble les principaux types populaires français imaginés pour Pierre I Mariette 
et ses émules par différents dessinateurs. A gauche, on voit une marchande de 
poissons et une épouilleuse; à droite, ce sont un porteur d’eau et un pédant. A leur 
coté, un enfant vient de poser son jouet, un moulin a vent, pour se préparer a quel- 
que gaminerie, tandis qu’un autre enfant, vers le milieu de la composition, fait flot- 
ter un bateau de papier sur l’eau d’un ruisseau. A droite, enfin, apparaissent des 
marchandes de légumes et derrière elles, unique concession à l’allégorie, si l’on peut 
dire, une figure masquée armée d’un 
balai symbolise la Comédie. 

Après un Rabel ou un Ferdinand, 
que le style de leurs travaux respectifs 
situent aux deux extrémités de la pro- 
duction de Pierre I Mariette, on peut 
attirer l’attention, parmi les profession- 
nels travaillant pour lui, sur Michel 
Lasne, plus connu comme portraitiste. 

Lasne, néanmoins, était homme de 
régal, ne l’oublions pas, et son manque 
de sobriété a été enregistré pour la pos- 
térité. Ses goûts et son humeur le pré- 
disposaient à s'intéresser aux sujets 
familiers. Son séjour dans les Flandres, 
de même que ses relations avec Abra-: 
ham Bosse, ne purent que l’inciter 
davantage à représenter des personnages 


14. Voir au sujet de leur dessinateur et de leur 
graveur, ROGER-ARMAND WEIGERT, Bibliothèque Natio- 
nale, Cabinet des Estampes, Inventaire du fonds français, 
XVII siècle, T. 1 (1939), pp. 368-371. L'Inventaire 
après décès de Pierre I Mariette (Arch. Nat. Minutier 
central, fonds CIX, reg. 223, 16 jan. 1658) (inédit), si- 
gnale : « Un escrit signé Pierre Mariette et Ferdinand. 
rig. 10. — Portrait présumé de François Langlois, dit Ciartres, du 19 juin 1651, faisant mention que les planches gra- 

publié chez Pierre I Mariette. vées y mentionnées leur appartiennent également. » 
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appartenant à la société contempo- 
raine. 

Lasne grava ainsi pour Pierre I 
Mariette, les Deux Fumeurs attablés 
au cabaret (fig. 3). Les deux person- 
nages sont éclairés par une chandelle 
posée sur la table, qui découpe curieu- 
sement l'ombre d’un des « biberons » 
sur le mur. Cette scène pittoresque a 
pour auteur Jean de Saint-Igny (mort 
en 1667), le charmant artiste nor- 
mand, trop dédaigneusement rangé, 
parfois, au nombre de dessinateurs de 
modes. 

D’après ses propres - dessins, 
Lasne figura des dames du beau 
monde et des cavaliers, des peintres 
et des ramoneurs. Ses bergers sont un 
peu précieux et enrubannés, mais il 
fut mieux inspiré par les bergères. Sa 
Paysanne allant au marché pourrait 
être une sœur ainée de la Perrette de Fic. 11. — JÉROME pavip. — “ Scandrebec Roy d’Albanie ”, 
la fable et sa Fileuse (fg. 4), malgré d’après Rembrandt. 
quelque maniérisme du dessin et sans 
posséder le sens de l’observation, la gravure parfaite d’un Abraham Bosse, n’est pas 
dénuée d'intérêt. | 

Cet intérêt, néanmoins, ne peut toujours rivaliser avec celui que présentent 
d’autres ouvrages publiés par Pierre I Mariette. C’est le cas, entre autres, pour une 
composition parfois incorporée à l’œuvre de Brebiette; ses initiales l’ont fait attri- 
buer à Jean Liss, le joyeux ami de Sandrart. Ces Deux couples d'amoureux (fig. 5), 
épiés par un fou couvrant son visage de ses doigts écartés, auraient été exécutés 
quelques années auparavant par Jean Liss, au cours d’un séjour à Paris. L’asser- 
tion ne paraît pas être garantie par les costumes. 

Ce n’est pas la seule pièce du genre, ayant pour auteur un artiste étranger, mise 
en vente par Pierre I Mariette. Attentif aux publications des pays d’outre-monts 
ou du Nord, Mariette s’employa a les faire reproduire pour son propre compte. 
Maintes fois, il chargea de ce soin Charles David, gendre de l’éditeur Firens, un gra- 
veur peu connu, mort, sans doute, vers 1640. 

Pour Pierre I Mariette, David copia les Fréres questeurs (fig. 6) et les Crieurs 
de ville, de Villaméne. Autant que leurs haillons ou que leurs mines rustiques, il 
réussit à conserver une partie du style que leur conféra Villamène et qui les met à 
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une place à part dans la galerie des men- 
diants et des gueux ”. 

Plus que du côté de I’Italie, David, 
cependant, à l’instigation de Pierre I Ma- 
riette, dirigea ses regards du côté des 
Flandres. Bloemaert devait surtout être 
la victime de ses pillages “. Charles Da- 
vid reproduisit, en effet, de nombreuses 
gravures d'Abraham Bloemaert; des Bu- 
veurs, des Joueurs de musette, des En- 
fants en train de chanter, ou, dérivant 
du thème des Péseurs d’or, une avare 
comptant son trésor à la lueur d’une 
chandelle qui souligne impitoyablement 
ses traits flétris (fig. 7)”. 


Après cette pièce, qui répondait aux 
préoccupations et aux recherches de tant 
d'artistes de l’époque, David et Mariette 

Fig. 12. — JÉROME pavip. — “ Magnus Tamerlan ”, ne pouvaient manquer de s’en prendre au 

Vo du maître hollandais des jeux de lumière et 
d'ombre. Ils n’y manquérent pas effectivement. 

D’après Honthorst, ils reproduisirent un Mangeur de jambon *, et la Chanteuse 
des rues s’égosillant à déchiffrer une chanson d’amour (fig. 8) *. Enfin, apportant la 
touche finale aux différentes publications de la vie familière entreprise par Pierre I 
Mariette, c'est une Femme âgée, la tête entourée d’un turban rayé, au visage crü- 
ment éclairé par une lumière dissimulée selon le procédé habituel, sans autre raison 
que de produire l'effet et le contraste voulus (fig. 9) *. 

A la suite des œuvres exécutées par des Hollandais, et, bien qu’il n’ait pas été en 


rapport avec les Plantin à Anvers, grands exportateurs de la production gravée 


15. Quelques-unes de ces pièces furent encore publiées ou pastichées vers la fin du xviii siècle par un des 
Bonnart. 

16. La présente étude étant consacrée aux fonds des deux premiers Mariette et de François Langlois, dit 
Ciartres, on ne peut s'étendre davantage ici sur ces pastiches de Bloemaert. On les a examinés dans une étude publiée 
en Hollande. Il faut toutefois mentionner que Cornelis Bloemaert, fils d'Abraham, était venu à Paris avant 1638, 
pour graver les planches du Temple des Muses, ouvrage d’un M. FAVEREAU, que François Langlois, dit Ciartres, 
devait publier. Différentes circonstances, qui nécessitent également une étude particulière, firent que le Temple 
des Muses fut publié en 1658 seulement par L'ABB£ DE MAROLLES, avec des planches refaites en partie par Pierre 
Brebiette. 

17. Avaritia. A Bloemaert pinx. Corn. Bloemaert sculp. et excud. 
18. Gravé par Bloemaert en 1625. 


; 19. Egalement gravé par Bloemaert. Il semble exister au moins deux toiles de Honthorst, dont l’une est au 
Musée Franz Hals, à Haarlem. 


20. Egalement gravé par Bloemaert. 


ST 
LE COMMERCE DE LA GRAVURE AU XVII‘ SIÈCLE 177 


par leurs artistes attitrés “, Pierre I Mariette réussit à se procurer directement les 
œuvres des meilleurs burineurs flamands. 

Il en fut ainsi jusqu'en décembre 1657. A cette époque, « malade de corps, sain 
d'esprit, mémoire et entendement », Pierre I Mariette, qui, malgré ses cinquante- 
cinq ans n’avait plus que peu de jours à vivre, cède son fonds. 

Moyennant la somme de 30.000 livres, il délaisse sa boutique à l’enseigne de 
l'Espérance, toutes «ses planches de cuivre et bois, servant à imprimer en taille- 
douce, les impressions desdites planches et autres impressions qu’il peut avoir d’Ita- 
lie, Flandres et autres lieux », à son fils Pierre II Mariette, aussi marchand en taille- 
douce et à sa belle-fille, Madeleine de Colemont *. Veuve de l'éditeur Francois 
Langlois, dit Ciartres, voisin et ami des Mariette, Madeleine de Colemont avait 
épousé deux ans auparavant Pierre II Mariette, âgé alors de vingt ans environ *. 
On discernera toute l'importance de cette union et de la vente de décembre 1657, en 
apprenant qu'elles firent de Pierre II Mariette, à peine sorti de l’adolescence, le pro- 
priétaire, ainsi que l’exploiteur, du fonds de Pierre I Mariette, dont il vient d’être 
question, et du fonds de François Langlois, dit Ciartres. 


* 
eK 


La vie aventureuse de Francois Langlois, dit Ciartres, qui joignit a son 
surnom la désignation italianisée de 
Chartres, sa ville natale, son extraordi- 
naire personnalité sont étroitement liés 
à l’histoire de son fonds *. 


21. Les vérifications entreprises, à notre demande, 
dans les archives des Plantin sont demeurées sans résul- 
tat. 

22. Vente Pierre I Mariette à son fils Pierre II 
(Arch. Nat., Minutier central, fonds CIX, reg. 203, 
14 déc. 1637) (inédit). Du fait de cette vente, l’Inventaire 
aprés décés de Pierre I Mariette (Arch. Nat., Minutier 
central, fonds CIX, reg. 225, 16 jan. 1658) (inédit), ne 
donne plus aucun renseignement sur le commerce du 
défunt. 

23. Contrat de mariage de Pierre II Mariette et 
de Madeleine de Colemont (Arch. Nat., Minutier cen- 
tral, fonds LXXXV, reg. 166, 26 avr. 1655) (inédit). 
Afin de réserver les droits des quatre enfants mineurs 
de Francois Langlois, dit Ciartres, et de Madeleine de 
Colemont, un inventaire des biens de la communauté fut 
établi le 22 avr. 1655 (Arch. Nat., Minutier central, 
fonds LXXXV, reg. 166) (inédit). Langlois était mort 
depuis plus de huit ans. Cet inventaire constitue la prin- 
cipale source de notre exposé en dehors des études men- 
tionnées ci-dessous. 

24. Sa famille était originaire, semble-t-il, de Bre- 
toicelle (Orne). Voir sur Langlois : M. LanGrors, Les 
Langlois, dans : “ L’Amateur d’Estampes”, 1929; 
J.-R. Tuomé, François Langlois, dans : le “ Courrier 
graphique Lino 1938, pp. 15-20. FIG. 13. — PIERRE BREBIETTE. — Le Montreur de marionnettes. 
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En 1621, on trouve Langlois, à ce moment âgé de vingt-six ans, à Florence, 
qu’il quitte pour Rome. C'était le début, sinon la suite, d’innombrables pérégrina- 
tions. Elles le ramèneront fréquemment en Italie. En 1624, il était en Espagne. 
L'année suivante, Langlois alla à Londres, où il retournera encore par la suite. Il 
était alors chargé par le futur Charles I” de lui acheter «des Tableaux, des Des- 
seins et des Estampes rares » *°; il devait remplir le même office pour le comte d’Arun- 
del, grand amateur de gravures *. 

Ces missions, qui ne durent pas être isolées, expliquent les innombrables randon- 
nées de Langlois et ses rapports avec des maîtres célèbres, sinon en passe de le 
devenir *. I] remplissait, d’ailleurs, son office à merveille et passait pour être conscien- 
cieux et fin connaisseur. Langlois ne peut « s’empescher de s’arrester partout où il 
passe et sa vocation l’y oblige » écrira, un jour, Villustre savant Peiresc, en s’effor- 
cant de prendre son parti du retard de Langlois, chargé de lui apporter quelque objet 
précieux attendu avec la dernière impatience *. 

Vers l’âge de cinquante ans, François Langlois, dit Ciartres, dut commencer à 
se lasser de son existence nomade. Aussi, deux ans et demi avant son mariage avec 
Madeleine de Colemont *”, se fit-il recevoir libraire, le 25 octobre 1634; il ne tarda 
pas à s'établir rue Saint-Jacques, à l'enseigne des Colonnes d’Hercule *. 

Jusqu’a sa mort, en janvier 1647. il publiera maints ouvrages accompagnés de 
planches, parmi lesquels figuraient La Mamière de bien Bastir et le Traité des cing 
ordres de Palladio, par Le Muet (1646), ainsi que divers ouvrages sur la perspec- 
tive *. 

En même temps que des livres, Langlois commença bientôt à publier des gra- 
vures, qui devaient l’intéresser davantage *. : 

Son fonds s’enrichit rapidement grace a ses efforts, a ses relations et aussi grace 
à ses correspondants * ou agents à l’étranger, parmi lesquels figura le graveur Claude 
Mellan, sur le point de rentrer en France après un long séjour à Rome *. 


25. LA CaILLE, Op. cit., déclare que « ce prince... voulut luy en donner des marques [de son estime] par des 
présents considérables, qu’il luy fit à son départ de Londres ». L’inventaire après décès (inédit) de Langlois, paraît 
confirmer ce propos. 

26. Mariette, Abecedario, Op. cit., t. 3, p. 142. Le comte d’Arundel mourut en Italie (1646). Il employa 
pour graver les tableaux de sa collection W. Hollar, Henri Van der Borcht, Lucas Vosterman, et semble avoir 
tenté par l'intermédiaire de Langlois, d'attirer en Angleterre, le graveur Claude Mellan. Voir ci-après en note. 

27. Il connut aussi Ribera et conserva toujours précieusement une lettre de lui (Marrerre, Abecedario, 
Op. cit., t. 4, p. 390). Langlois se lia aussi en Italie avec le peintre Jacques Stella ainsi qu'avec le graveur et minia- 
turiste Wilhelm Baur, de Strasbourg. 

28. Bibliothèque de la Faculté de Médecine de Montpellier, Ms. Albani. 

29. Contrat de mariage de François Langlois [qui ne paraît pas encore avoir été dit Ciartres] et de Madeleine 
de Colemont (Arch. Nat., Minutier central, fonds LXXXV, reg. 137, 26 avr. 1637) (inédit). Langlois eut pour témoin 
Claude Vignon, qui fut le parrain de son premier enfant. 

30. « Il mettoit pour marque à ses livres les Colonnes d’Hercule, avec cette devise Nec Plus ultra à cause 
de beaucoup de voyages qu’il avoit fait dans les pays étrangers. », La CAILLE, Op. cit. 

31. Une liste des principaux ouvrages édités par Langlois a été publiée par La CAILLE. 

32. Il est inexact que Langlois ait participé en 1629 et en 1632 à la publication de pièces d'Abraham Bosse. Le 
nom de Langlois, qui avait racheté les cuivres, n'apparaît que sur des retirages. 

33. A Rome, Langlois eut pour correspondant, en 1640 « un François nommé Petit >, commissionnaire du 
comte d’Arundel; MARIETTE, Abecedario, Op. cit., t. 4, p. 142. 

34. Le jour « du Charnaval 1637 », Mellan, arrêté chez Peiresc, à Aix, écrit à Langlois : « Je ne vous 
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Mellan, du reste, n’était pas pour Lan- 
glois une simple relation d’affaires, mais il 
comptait parmi les amis avec lesquels Langlois 
prenait plaisir à se réjouir. 

Autant que la vie facile, la bonne chère 
et les arts, Langlois appréciait la musique. 
Son inventaire après décès (inédit) mentionne 
«une espinette, un luth d’yvoir, un muset 
[sic] et plusieurs flutes et une petite orgue... » 

Aussi, Van Dyck, également son ami, 
l’avait-il représenté coiffé d’un grand chapeau, 
et jouant de la musette. Ce beau portrait, que 
Jean Pesne devait graver aprés 1647, sans 
doute, a passé pour avoir été exécuté lors du 
séjour de Van Dyck a Paris en 1641. En réa- 
lité, il dut être peint à Londres, vers 1624- 
1625, comme J.-J. Guiffrey a essayé de le 
démontrer *. 

Ce n’est pas le seul portrait de François 
Langlois, dit Ciartres, que nous possédions. 
Sans insister sur un portrait anonyme gravé, 
réédité par Pierre I Mariette (fig. 10)**, il y en eut un autre probablement antérieur, 
gravé par Charles David. Son auteur était le peintre Vignon *’, le plus cher ami du 


FIG. 14, — SÉBASTIEN VOUILLEMONT. — Le Vendangeur. 


parle point des lettres que je vous ay escrites il y a longtemps, touchant du plus belle assortiment quy estoit en 
Italie; i] pouvoit nous y servir de beaucoup et j'avois desirs de vous avancer l'argent d'autant plus qu'il n’y avoit 
rien à perdre, ny pour l'un ny pour l’autre. » Mellan poursuit en remerciant Langlois, « de la peine que vous avez 
prise... quand vous m'avez escrit ce que l’on vous dict de mon affaire en Angleterre ». En effet, sur le conseil de Lan- 
glois, Mellan devait aller en Angleterre pour graver des tableaux de Charles Ier ou du comte Arundel. Mellan 
ajoute qu’il s’est arrêté à Aix « pour graver une chose fort nouvelle que vous en serez bien ayse, parce que vous 
en pourez avoir du profit ». Il demande en postscriptum à Langlois de faire un humble baise-main à « M. Vignon » 
et à « M. David, graveur ». Voir : “ Archives de l’Art Français ”, t. 1, 1851-1852, pp. 265-266; MariETTE, Abece- 
dario, Op. cit., t. 3, pp. 349-350; A. DE MoNTAIGLON, Catalogue raisonné de l’œuvre de Claude Mellan (1856), 
51-52. 

35. J. J. Gurrrrey, Van Dyck (1682), p. 73. L’histoire de ce portrait a été également retracée par GUIFFREY. 
En Angleterre depuis la fin du xviri° siècle, il était en 1909 à Quermore Park, Lancaster (cf. C. SCHAEFFER, Van 
Dyck, p. 212) (Klassiker der Kunst), et, en 1919, sans doute, chez un antiquaire d’Old Bond Sreet (M. Lancuots, Op. 
cit., p. 41). « Van Dyck en exécuta une réplique qu’il voulut garder pour lui » (Marierte, Abecedario, Op. cit., t. 5, 
p. 371). Une copie a passé en 1858 à la vente Suleau (FAUCHEUX, “ Revue Universelle des Arts ”, t. VII, 1858, p. 181). 
Il existerait un second portrait de Langlois, dit Ciartres, par Van Dyck, 4 moins que la gravure de Nicolas Poilly, qui 
est seule à le montrer ne soit un démarquage du premier portrait. Ce dernier semble enregistré par les inventaires 
inédits de Langlois et de sa veuve Madeleine de Colemont. 

36. C’est la gravure rééditée par Pierre I Mariette, À l’Anguille, mentionnée plus haut, en note. 

37. Vignon signa le contrat de mariage (inédit) de François Langlois, dit Ciartres, et de Madeleine de 
Colemont. Il fut le parrain de leur premier enfant, comme indiqué ci-dessus. L’inventaire après décès de Langlois 
(inédit) mentionne plusieurs tableaux de Vignon. En outre Vignon dédicaça à Langlois son Martyre de Saint Lau- 
rent, chez Pierre I Mariette : « Al carissimo et vero Amico i sig" Francesco Linglese detto il Ciartres, dedico la 
mie opere et il mio cuore »; en échange, Langlois dédia à Vignon un Triomphe de Bacchus : « Al virtuossimo peri- 
tissimo amatore e molto inteligente nella. pictura e nobil’arte. Il sign” Claudio Vignogne... », etc. Voir sur Vignon 
en général : CHARLES STERLING, Un précurseur français de Rembrandt : Claude Vignon, “ Gazette des Beaux- 


Arts”, 1934. 
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modèle, figuré en habit à l’espagnol et en train de jouer, cette fois, de la sourdeline **. 

Claude Vignon, élève présumé de Georges Lallemand, qui subit, un moment, 
l'influence caravagesque avant de se rallier aux romantiques italo-hollandais, désigné 
de nos jours comme un précurseur français de Rembrandt, faisait également le trafic 
des objets d’art. Ceci explique son entente avec Langlois. 

En novembre 1641, Langlois était en voyage en Angleterre et en Hollande, lors- 
qu’il recut une lettre de Vignon lui recommandant de saluer de sa part «tout ces 
Messieurs que nous pouvons avoir connus en Italie ou a Paris et dans d’autres 
lieux * ». Au nombre de « ces Messieurs », habitant les Pays-Bas, on relève le nom 
de Gérard Honthorst, et, encore, celui du « sieur Rembrandt ». « Rapportez quelque 
chose de sa main », ajoutait Vignon. Le conseil dut être suivi. 

En 1642, Steffano della Bella achétera « quatre petites pièces de Rembrandt >, 
à «16 sols », chez Langlois, et l’inventaire après décès (inédit) de ce dernier, enre- 
gistrera « 45 pieces de Vliet [ Van Vliet] et coppie [sic] de Rembrandt, >» ainsi qu’un 
« livre de piéces de Rembrandt et Viette ». 

Ces mentions sont a rapprocher d’une importante suite de trente-six planches 
publiées par Langlois, probablement vers 1635 et gravées par le frère de Charles 
David, Jérôme David, mort en 1670 “. 

Il s’agit de la suite des Philosophes représentés en buste. Au moins sept de ces 
pièces sont des démarquages en contrepar- 
tie de compositions de Rembrandt. Le 
Scandrebec roy d’Albanie (fig. 11), notam- 
ment, reproduit le portrait d’un Officier 
tourné vers la droite gravé par Van Vliet 
en 1631; parmi les autres morceaux, Aris- 
totele, Democritos, le Doctor Faustus, 
l’'Eunuque de la reine Candace [sic], Gas- 


38. Voir sur l’original notre étude a paraitre dans le 
“ Burlington Magazine ”. 

39. Lettre rédigée en italien car « Ciartres, Vignon 
et plusieurs autres de la méme clique qui avoient voyagé en 
Italie, avoient mis sur pied de ne s’écrire qu’en italien » 
(Mariette, Abecedario, Op. cit. t. 3, p. 22). Publiée a 
plusieurs reprises d’après Brrrari, notamment par W. BoDE 
et HorsteEpE DE Groot, l’'Œuvre de Rembrandt (1908), 
vol. VIII, n° 69. L’auteur de cette lettre n’est pas Jacques 
Stella, mais Claude Vignon, comme l'ont indiqué W. Bopr 
et Horstgpe DE GROOT d'après Marierre (Abecedario, 
Op. cit. p. 270). 

40. « La plus grande partie est gravée par David. Ce 
sont surtout celles [sic] de Vignon; il se pourroit que les 
autres fussent d’un autre graveur » (MARIETTE, Notes ma- 
nuscrites, t. 9, fol. 142). Plus loin (Zbid., fol. 146) Marrerrs 
déclare : « Tous ont été gravés au burin par Jérôme Da- 
vid. » Cependant, l'inventaire après décès (inédit) de la 
veuve de François Langlois, dit Ciartres, fait état des 36 
planches de Philosophes de Vignon, « par David, Couvé 
[Couvay], etc. ». 


FIG. 15. — SÉBASTIEN VOUILLEMONT. 
La Diseuse de bonne aventure. 
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ton de Foix, Heraclée, 
Mahomet et Philon le juif 
font apparaitre, de même, 
des pièces gravées par 
Van Vliet en 1633- ou 
1634 et par W. de Leuw “. 
Au nombre des divers 
portraits complétant la sé- 
rie, quelques-uns eurent 
pour auteur le Padouan, 
tandis que la majeure par- 
tie du reste fut dessinée 
par Claude Vignon. 

En drapant ses Phi- 
losophes ou son Magnus 
Tamerlan (fig. 12) dans r1G. 16. — La Diseuse de bonne aventure, 
des vétements vaguement éditée par François Langlois, dit Ciartres. 
orientaux, chargés de chai- 
nes d’or et de bijoux, en les plaçant sous des éclairages étudiés, Vignon montra 
davantage son souci de pasticher Rembrandt que de propager son influence *. 

Un témoignage différent de la part, préméditée ou non, que prit l’officine de Lan- 
glois à la diffusion en France de l’esthétique de Rembrandt est offert par une gra- 
vure de Pierre Brebiette. Délaissant un moment ses Bacchanales, ses Cortèges de 
naiades et de tritons, Brebiette confia a Langlois un Montreur de Marionnettes 
(fig. 13). Le principal personnage est directement inspiré du Vendeur de mort aux 
rats, gravé par Rembrandt en 1632 “. 

Sans s’arréter à étudier des similitudes de technique et de décor, auxquelles Bre- 
biette joignit des inspirations antiques, il suffit, pour l'instant, de mentionner que 
l’analogie est manifeste. Elle apparaît aussi bien dans la pose des deux hommes 
qu'avec la longue perche tenue par eux pour supporter, ici, un plateau de figurines, 
et, dans l’original une cage renfermant un rat, entourée de peaux bourrées de paille. 

Le Montreur de Marionnettes nous ramène aux scènes de la vie familière et 
quotidienne. 

Comme Pierre I Mariette, comme les éditeurs Le Blond, Quesnel ou Ganière, 
Langlois participa activement à leur mise au jour. Un examen détaillé de ses produc- 


41. Voir, sur ces pièces : Rovinsk1, L’Œuvre gravé des élèves de Rembrandt (1894), “ Atlas”, pp. 196-201, 
ainsi que W. BopE et HOFSTÉDE DE Groot, Op. cit., n° 567, de même que t. 8, p. 110, IX et X. 

42. Une préoccupation identique apparaît dans les treize planches du Miraculi Domini Nostri Jesu Christi, 
publiés par Vignon chez Pierre I Mariette et dédiés à Charles de Lorme. 

43. On retrouve un Vendeur de Mort, proche du précédent, parmi les différents gueux ou mendiants gravés 
par Van Vliet, d’après Rembrandt, en 1632. 
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tions appartenant à la vie quo- 
tidienne et familière n’apporte- 
rait pas de constatations diffé- 
rentes des constatations que 
l’on a formulées à propos des 
pièces éditées par Pierre I Ma- 
riette. On retrouverait, parmi 
les publications de Langlois, les 
deux catégories établies, com- 
prenant, l’une, des pièces d’ins- 
piration picturale et, l'autre, 
des pièces d'inspiration gra- 
phique. : 

Au nombre des auteurs de 
celles-ci, il faut accorder un 
moment d'attention à quelques Pera ee eee ys 
ceuvres du graveur Sébastien 
Vouillemont. Partagé avant son départ pour Rome, vers 1635 ou 1636, entre ses sou- 
venirs de l’atelier de Rabel et une attirance passagère pour le Valentin, Sébastien 
Vouillemont dessina et burina plusieurs piéces attrayantes. A son Vendangeur 
(fig. 14), trop naivement rustique pour ne pas étre prét a figurer dans quelque bal- 
let de cour, s’oppose une Diseuse de bonne aventure (fig. 15). Elle associe, non sans 
esprit, une « Egyptienne », secréte et volubile, qui parait prise sur le vif, a la réserve 
d’un jeune gentilhomme auquel est annoncée l’inévitable rencontre d’une brune ou 
blonde beauté. 

En marge de ses piècés d'inspiration caravagesque, de toutes les planches rache- 
tées ou éditées par lui, offrant des œuvres des principaux peintres contemporains **, 
des portraits, des vues, des ornements, Langlois fit une assez large place dans ses 
publications, à Callot. 

Ne possédant pas encore de cuivres du grand lorrain “, il fit exécuter des copies 
des Bohémiens, de la Tentation de Saint Antoine, de la présumée Foire de Gondre- 
ville, vendues pour des originaux. Langlois commanda aussi à François Collignon: 
des copies de Steffano della Bella . De telles pratiques étaient déjà communes 
durant le second quart du xvii® siècle; presque au même moment Pierre I Mariette 
ne faisait-il pas graver par Claude Goyrand des paysages signés Svanevelt “7? 


44. Langlois publia une Vierge aux anges de Rubens qui, d’aprés Hymans, aurait été gravée par Claude 
Vignon et aurait été la seule estampe originale exécutée en France avant la mort du maitre (M. Roosss, l'Œuvre 
de P. P. Rubens, t. 1 (1886), p. 269. 

Ps a contrat entre Langlois et Collignon pour la gravure de ces pièces a été publié par FAUCHEUX, Op. cit., 
pp. 321-322. 
a 46. Un peu plus tard, Langlois acheta et réédita les cuivres de la Vie de la Vierge et de la Lumière du 
oître. 
47. MARIEMME, Abecedario, Op. cit., t. 2, p. 32. 
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Steffano della Bella, ou Etienne de La Belle, venu à Paris sur ces entrefaites, 
ne jugea pas nécessaire de montrer du mécontentement pour si peu. Il demeura en 
excellents termes avec Langlois, qui lui offrit des cuivres, des pistoles et poussa la 
compréhension jusqu’à lui ouvrir un compte au cabaret du Lion d'Argent. 

Il est à présumer que Langlois rentra vite dans ses débours intéressés. Les 
suites et les pièces que La Belle lui donna à publier furent nombreuses et rempor- 
térent le plus vif succès. Le principal ouvrage de La Belle, édité aux Colonnes d’Her- 
cule, fut le Pont-Neuf, son chef-d'œuvre. Le Pont-Neuf, comme le voulut son auteur, 
constitue un pendant à l’Zmpruneta de Callot, avec ses multiples petites scènes de la 
rue, que fait ressortir le détail reproduit (fig. 19). 


Le mérite de l'acquisition du Pont-Neuf appartient, non à Langlois, mais à sa 
veuve, Madeleine de Colemont. Après le décès de Langlois, en janvier 1647, Made- 
leine de Colemont s'était 
chargée, en effet, de diriger 
les Colonnes d’'Hercule; elle 
devait s’en occuper avec 
succès jusqu'à son rema- 
riage avec Pierre II Ma- 
riette, en 1655. 


co 
KE 


Le mariage de Pierre II 
Mariette et de Madeleine de 
Colemont, comme on la 
mentionné, plus haut, fit 
passer le fonds de Langlois 
aux mains des Mariette. 
On ne s’explique pas très 
bien, d’ailleurs, pourquoi 
les Colonnes  d’Hercule 
étaient destinées à demeu- 
rer plus tard la propriété 
des enfants de Madeleine 
de Colemont et, de Pierre II 
Mariette, au préjudice des 
enfants de Madeleine de 
Colemont et de Francois 
Langlois, dit Ciartres. 

Quoi qu’il en soit, Pier- 


FIG. 18. -— Livre de Fleurs..., édité par François Langlois, dit Ciartres. 


re II Mariette devint mai- Personnages d’aprés Callot. 
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tre absolu des Colonnes d’Hercule; il semble s’y être davantage intéressé qu’à l’Espé- 
rance acquise de son père Pierre I. Il employa même, dès 1657, une partie de l’héri- 
tage paternel pour se rendre acquéreur de la maison qui abritait les Colonnes d’Her- 
cule . L'opération lui permit de doubler la superficie de la boutique, où il continua 
de vendre les épreuves des principaux cuivres exploités par son prédécesseur. Le nom 
de Pierre II Mariette remplace celui de Langlois sur d’importantes pièces isolées ou 
des suites. | 

On le relève, par exemple, sur un second état des Quatre parties du Jour (fig. 20), 
en quatre pièces gravées à l’eau-forte d’après ses propres dessins par Charles 
Le Brun. Ce sont, avec trois autres compositions, les seules pièces gravées par 
Le Brun; elles furent exécutées avant le départ du futur premier peintre pour l’Ita- 
lie. Sans manquer d’adresse, elles n’ajoutent rien à la gloire de leur auteur et ne four- 
nissent que des indices supplémentaires montrant combien il avait subi l’influence de 
son maitre Vouet et de ses modèles. 


Moins connaisseur que Langlois, Pierre IT Mariette était certainement meilleur 
commerçant. I] réussit, notamment, à entrer en rapport avec divers intermédiaires 
qu’il chargea de vendre ses publications en province, aux foires et a l’étranger. 

Ces arrangements, qui ne révèlent pas de faits nouveaux pour le commerce de 
| la gravure, mais qu’il est 
appréciable de voir men- 
tionner à propos de Pier- 
re II Mariette, sont signa- 
lés par l'inventaire après 
décès de Madeleine de 
Colemont, en 1664. 


L’inventaire après dé- 
cès de Madeleine de Co- 
lemont constitue un docu- 
ment capital pour l’his- 
toire du commerce et de 
l’estampe. 


48. Vente Francois Fou- 
cault, Pierre II Mariette et Made- 
leine de Colemont (Arch. Nat. 
Minutier central, fonds CIX; 
FIG. 19, —- STÉFFANO DELLA BELLA. — Le Pont-Neuf (détail). liasse 204, 23 mars 1658), (inédit). 
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Grace à lui, on pourrait reconstituer une de ces officines de la rue Saint-Jacques, 
dont Restif de la Bretonne tracera un si vivant tableau vers 1780. On y voyait, dira- 
t-il « des petits maîtres, des savants, des abbés, des libraires, des officiers [car on 
y vendait aussi des cartes de géographie] et jusqu'à des coiffeurs qui venaient 
faire emplette des costumes les plus nouveaux pour la frisure et les modes. 
I] était naturel que les peintres ou dessinateurs, les graveurs célèbres et les médiocres 
fréquentassent cette boutique. Aussi les y voyait-on par douzaine ». 


FIG. 20, — CHARLES LE BRUN. — L’Aurore. 
Eau-forte, 2e état, avec le nom de Pierre II Mariette. 


Tels devaient être un siècle auparavant les habitués des Colonnes d’Hercule ou 
de l’'Espérance au temps de Pierre II Mariette. Dans le magasin, avec ses comptoirs 
de bois de chêne à trois guichets fermant à clés, ses deux tables «se tirant par 
le bout », dans les dépendances du magasin, sur les rayons ou dans des boîtes de bois 
blanc, ils avaient à leur disposition un ensemble prodigieux. 

Estimé par l'inventaire de 1664, la somme considérable de 70.000 livres, il était 
divisé en deux cent soixante-quatorze lots, minutieusement enregistrés. 

Une partie de ces lots réunissait des pièces consacrées aux mêmes sujets, ainsi, 
Entrées de rois, Théâtre, Cavalcades, Fêtes, Feux d'artifice, etc. Ces détails ne sont 
pas indifférents. L’abbé de Marolles était un client assidu, on a la preuve, de Pierre IT 
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Mariette, de même qu'il l’avait été de Langlois. Et dans des recueils factices, 
mais intacts, du Cabinet des Estampes, provenant de sa collection, on retrouve exac- 
tement les mémes classements. 

Il est regrettable de ne pouvoir aborder ici l’étude détaillée de la composition du 
fonds de Pierre II Mariette, en 1664. Elle nécessiterait trop de commentaires. On 
doit indiquer, toutefois, qu’elle différe dans une large mesure de la composition des 
fonds de Pierre I Mariette et de Francois Langlois. 

Les débuts de l’Académie, puis son influence, l’Edit de Saint-Jean-de-Luz assu- 
rant, en 1660, la liberté de la gravure, un moment menacée, les garanties qu’il 
apportait aux professionnels du burin ou de l’eau-forte ne furent pas les seules 
causes des divergences que l’on pourrait noter entre les trois fonds. 

Une autre génération était en train de relever la génération précédente, impo- 
sant ses aspirations et.ses conceptions. L’art français, qui vingt ou trente ans aupa- 
ravant cherchait sa voie, était désormais résolument engagé sur la route qu’il devait 
suivre jusqu'à la fin du siècle. 

Sans doute, Pierre II Mariette possédait-il encore une partie des cuivres ou 
des bois exploités par ses prédécesseurs; néanmoins, on discerne, de sa part, des 
recherches, des efforts pour accorder la place qui leur revenait aux nouveaux chefs 
de file français ou étrangers. | 

Parmi les peintres, un Poussin était désormais au premier rang et Pierre II 
Mariette publiait ou vendait des ouvrages d’après lui. Au nombre des graveurs, un 
Nanteuil commençait à jouir d’une réelle faveur, aussi Mariette s’était-il arrangé pour 
réunir et offrir aux demandeurs 1.310 épreuves de ses portraits. 

Cette vigilance, ces soins, pris par Pierre I] Mariette pour s’adapter, en bon 
marchand, à l’évolution en cours, permettent d’en déceler toutes les nuances, grace 
à l'inventaire de 1664. : 

On peut constater ainsi l’importance croissante accordée aux ouvrages des orne- 
manistes. Leur multiplication correspond à l'essor pris par l'architecture et les 
décorations intérieures. Aux quelques planches ornementales ou aux rares recueils 
du xvi° siècle, aux pièces d’Etienne de Laune ou d’Androuet du Cerceau possédées 
par Pierre I Mariette et Langlois, sont venues s’ajouter des publications d’ar- 
tistes de la fin du règne de Louis XIII, des compositions à la mode aux alentours: 
de 1650. 

Pierre IT Mariette fut un des principaux éditeurs de Jean Le Pautre, qui, sans 
oublier complètement à ses débuts, les inspirations italiennes ou flamandes, n’en fut 
pas moins un des créateurs du style Louis XIV (fig. 21) *. 

C'est à cette importante nouvelle accordée à l’ornement que l’on doit quelques- 


49. L’inventaire aprés décés de Madeleine de Colemont, veuve de Francois Langlois, dit Ciartres, puis femme 
de Pierre II Mariette, mentionne « une promesse » de Jean le Paultre, graveur en taille-douce. L’acte fut établi 
« en brevet » ce qui ne permet pas de le retrouver. j 
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unes des meilleures inventions 
de François Chauveau. 

Connu comme illustrateur, 
illustrateur dont l’exceptionnelle 
fécondité a fait le désespoir d’un 
bibliothécaire chargé du catalo- 
gue de son œuvre, Chauveau 
composa pour Pierre II Mariette, 
les cartouches des Cartes géogra- 
phiques de Samson *”. 

Ces travaux inconnus méri- 
teraient une attention. soutenue. 
Le cartouche pour la Carte des 
Îles Orcadney (fig. 22), avec 
ses filets emprisonnant des pois- 
sons, ses tritons, et ses pécheurs 
a la ligne, ne donne qu’une idée 
imparfaite de l’ingéniosité et de 
Poriginalité manifestée par Chau- 
veau a cette occasion. 


Bien des graveurs édités par 
Pierre IT Mariette pourraient 
être mentionnés après un Chau- 
veau. On s’abstiendra de multi- 
plier des noms et des commen- 
taires, de mentionner des listes 
d'œuvres sans résultat pratique 
pour la présente étude. 


ek, Pierre Marie fl: rue SE fecgues aux colonnes d'Hercale auce prie da Roy 


Dé 


FIG. 21. — JEAN LE PAUTRE. Composition ornementale. 


Ce n’est pas sans raison majeure, non plus, que parmi les innombrables rensei- 
enements trouvés on a cru devoir s'attacher pour le moment aux pièces appartenant 
à la vie quotidienne et familière. Plus que d’autres, elles ont paru laisser soupçon- 
ner le rôle joué par les publications de Pierre I Mariette et de Langlois au cours de 
la période encore pleine d’obscurité qui précède la formation de l’art classique. 

Tous deux surent faire parmi leurs publications une large place aux tendances 
en train de s’affirmer et ils en facilitérent la diffusion. Tous deux eurent également 


50. La plus grande partie des Cartes géographiques de Samson fut éditée par les Mariette; de nombreux 
actes ou marchés furent passés à propos de leur publication. 
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le mérite de provoquer ou de hater l'introduction en France, l’assimilation de cer- 
taines influences étrangères capitales. 

Aussi, ne saurait-on douter que sous leur action parallèle, ses résultats apparai- 
tront de plus en plus importants à l'avenir. Et, il est évident que cette importance ne 
sera pas limitée au nouveau chapitre de l’histoire de la gravure du xvir° siècle, dont 
on a entrepris l'étude *. 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 


ANSON Abbe! Grooe snd he Rey 


Ne PAR 
Chey Pigene Manixrre a 
Lar pense 


FIG. 22. 
FRANÇOIS CHAUVEAU. 
Cartouche pour une carte 
; 


> 


des “ Isles Orcadney...’’. 


ce, Sule En attendant un travail sur la dynastie des Mariette, pour lequel nous possédons de nombreux documents 
inédits, qui englobe l’inventaire après décès de P.-J. Mariette en 1774. 


THE FIRST EVES 
IN GAUGUIN’S EDEN 


HEN Gauguin sailed to Tahiti-in April 1891, 
the elements of his Tahitian style were already fully developed. Even the earliest 
paintings which he executed in Oceania are markedly different from the canvases in 
his Breton manner, and it appears that the break between the two styles occurred 
in France, during the months that preceded his departure. 

We may gather the magnitude of the change by comparing Ja Orana Maria 
(fig. 2), the first painting of importance as distinct from “ sketches or rather stud- 
ies ”* which the artist executed in Tahiti, with the Perte du Pucelage which, ac- 
cording to Jean de Rotonchamp, is probably his last “ synthetist ” work?” (fig. 1). 
In the Tahitian work the cloisonné effect, so dear to the artists of the Brittany 
group, has all but disappeared. Instead of the large areas of uniform color bounded 
by rigid decorative outlines we find a definite modeling achieved through a more 
traditional use of nuances, and less conspicuous, more fluid outlines. Moreover, the 
“ exotic elements which are characteristic of all the Tahitian paintings are already 
apparent in Ja Orana Maria : the ankles and wrists lack articulation, and all the 
figures swing with the sensuous rhythms that Gauguin derived from the art of the 
Ancient East. 

A change of this magnitude cannot have been sudden, and it is no surprise to 
find that before his departure to Oceania, in the years 1889 to 1891, Gauguin 
executed a whole series of paintings and sculptures which form a logical chain of 
evolution between the two styles and reveal much about the circumstances of the 
birth of his exotic manner and about the genesis of his Tahitian dream. 

We get more than a hint of this artistic endeavor from the correspondence of 
the painter and the writings of his friends. It appears, for instance, that in the 
months that preceded his departure, Gauguin felt very downcast and that, unable to 


1. Lettres de Gauguin à Daniel de Monfreid (MME Jory-SEGALEN ed.), Falaize, 1950. Letter of March 11, 
1892, p. 54. : 

2. JEAN pg Roroncuamp, Paul Gauguin, Paris, Crés, p. 81 : ““ Au commencement de l’année 1891.” Roton- 
CHAMP may have made a slight error in the dating and the picture may well have been painted somewhat earlier. 
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FIG. 1. — GAUGUIN. — La Perte du Pucelage. 


work with sustained effort, he devoted much time to his dreams of escape to the 
tropics *. We learn also that he even attempted to give these dreams concrete form 
and to interpret them in a suitably exotic style. The Danish painter Willumsen, 
who visited him in his studio in Paris in January, 1891, saw there “a small sculp- 
ture... it was made of wood and had just been completed by Gauguin. It represented 
a woman in an exotic style. Perhaps it was a Tahitian reverie such as haunted 
Gauguin *.” 

All the other works of the series could equally well be called Tahitian reverié 
or, more appropriately still, tropical reverie, since Gauguin only decided to go to 
Tahiti after having wished to go first to Madagascar and then to French Indo- 
China. It is interesting that the subject in each case should be Eve in the garden 
of Eden. This is in keeping with a metaphor that recurs frequently in the writings 


3. See in particular the letters that Gauguin wrote to Emile Bernard. Lettres de Gauguin à sa femme et ses 
amis (MAURICE MALINGUE, ed.), Paris, Grasset, 1946, pp. 187, 189, 191, 193, 195-196, 198 and 203. 

4. “ Peut-être était-ce une réverie tahitienne dont Gauguin s’occupait,” from a letter by Jens Ferdinand 
Willumsen to John Rewald dated April 16, 1949. 
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— Lewisohn Collection, the Metropolitan Museum of Art, 


FIG. 2. — GAUGUIN. — Ia Orana Maria. 
New York. — Courtesy of The Metropolitan Museum of Art. 
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of the artist. In Noa- 
Noa, for instance, he of- 
ten refers to Tahiti as an 
earthly paradise and to 
his native “ wife ” as Eve. 
And even before leaving 
for the tropics he writes 
of Tahiti as one of the 
“ little known paradises of 
Oceania ” where the lucky 
inhabitant “only has to 
raise an arm to pick his 
100072 

The style of the first 
Eve of the series is in no 
way exotic. This is a 
water color dated 1889 °, 
in Gauguin’s characteristic 
manner of that period 
(fig. 3). We learn from 
the critic Jules Antoine, 
however, that at the time 
it was exhibited at the 
Café Volpini the picture 
bore a caption in pidgin French : Pas écouter li... li... menteur —“ Don’t listen to 
the liar.” And the critic asked somewhat indignantly, “ On what evidence does 
Gauguin base his assumption that Eve spoke negro?‘” This remark seems to 
have made some impression on Gauguin, for he wrote in a letter to Emile Bernard, 
“ What a silly article!... So Eve did not speak negro; but for heaven’s sake what 
language did she speak with the serpent ? * ” 

From that time on, far from taking heed of the critic’s sally, Gauguin seems 
to have striven for the exotic with new vigor. The next work of the series reveals 
his determination to represent an Eve that would look negroid as well as talk negro 
(fig. 4)°. Moreover, not content with stressing the strangeness of her features, he 


FIG. 3. — GAUGUIN. — Eve. 


5. Letter to Jens Ferdinand Willumsen, in “ Les Marges,” May 15, 1918, p. 168. 

6. This water color was exhibited at the Exposition de peintures du groupe impressionniste et synthétiste of 
1889, held at the Café Volpini, on the grounds of the “ Exposition Universelle.” It must have been painted in the 
first part of that year. 

7. JULES ANTOINE, Impressionnistes et Synthétistes, in: “ Art et Critique, ” No. 24, Nov. 9, 1889. 

8. Letter to Emile Bernard, undated. Lettres (MALINGUE ed.), Op. cit., p. 172. | 

9. Oil on wood. This may be the Femme caraibe, peinte directement sur bois which hung in the inn at Poul- 
du. (CHARLES Cuassk, Gauguin et le groupe de Pont-Aven, Paris, Floury, 1921, p. 48). If so it was painted at the 
very latest in the fall of 1890 when Gauguin left Brittany before his first trip to Tahiti. In all likelihood it was 
painted earlier. 
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has introduced, perhaps for the first time, stylistic elements derived from the stat- 
uary of the Ancient East. The movements of the arms, for instance, recall 
strongly the gesture of Indian dancers, and we may conjecture that the artist here 
copied the fragment of a frieze which had fallen from a building of the Javanese 
Village at the Exposition Universelle of 1889 and which, in his enthusiasm for the 
primitive and the exotic, he picked up and took back to Pouldu in Brittany *°. 

Two other works show a woman in practically the same position. One is a 
terra-cotta statuette“, in all likelihood the one which Rotonchamp saw the artist 
model at Schuffenecker’s studio in Paris : “ A standing Eve, wrapped in abundant 
unraveled hair *.” The other one is the wood sculpture which Mr. Willumsen saw 
in the artist’s studio in 1891. Gauguin gave it to the Danish painter and it is now 
in the latter’s collection in Copenhagen ‘. 


The next Eve (fig. 5)** is even more important than the first three in reveal- 
ing the course of Gauguin’s evolution. It is signed and is dated 18907. Here, 


10. The incident is reported 
by Cuass#, Op. cit., p. 40. 

11. Repr. in: Maurice Ma- 
LINGUE, Gauguin, Documents d'Art, 
Monaco, 1944, pl. 144. This is pos- 
sibly the statuette to which Gauguin 
refers in a letter to Emile Bernard 
(Lettres, MALINGUE ed., Op. cit. 
p. 201). According to EMILE BER- 
NARD, Souvenirs inédits sur l'artiste 
peintre Paul Gauguin, etc. (1941), 
p. 19, ill.: “ Exécutée en 1889. 
Cette sculpture a été détruite.” 

12. RoroncHaAMPp, Op. cit. p.77. 

13. This is the statuette al- 
ready mentioned in J. F. Willum- 
sen’s letter to John Rewald (note 4). 
Mr. Rewald, who saw the statuette 
in Copenhagen, noticed the similar- 
ity it bore to the picture in the Bak- 
win Collection. There exists a terra- 
cotta statuette of a woman in a 
different position but with an at- 
titude also inspired from Far East- 
ern statuary; in all likelihood this is 
the one which CHASséÉ mentions, 
Op. cit., p. 40. 

14. Whereabouts unknown. 

15. There is no reason to’ 
question the date of 1890, even 
though signature and date are writ- 
ten upside down. MAURICE Ma- 
LINGUE, who reproduces the date 
correctly on the illustration of this 
work in his Gauguin, le peintre et 
son œuvre, Presses de la Cité, 1948, 
pl. 162, nevertheless gives it the date 
1891 in the list of plates. LEE VAN 
Dovskr likewise ascribes to it the 
erroneous date of 1891 in Paul Gau- 
guin, Delphi-Verlag, 1950, p. 347, 
No. 229. ‘ FIG. 4. — GAUGUIN. — Eve. 
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not only does the ar- 
tist stress with some 
deliberateness the sty- 
listic elements that 
were to become char- 
acteristic of his Ta- 
hitian phase, he also 
seems to take pleasure 
in exposing by means 
of simple and obvious 
symbols his broad ar- 
tistic aims and his 
emotional longings. 
Stylistically the 
picture has connection | 
with the past, the | 
present, and the future | 
of the artists evolu- | 
tion. The trees in the | 
background are a link 
with the past. Not | 
only do they have the 
| 
| 
| 


appearance of the trees 

of Martinique land- 
scapes of 1887, but 

like these they are 
painted in the close 
hatchings which were 
characteristic of Gau- 

euin’s impressionistic | 
phase. This hatched | 
technique had been dis- 
carded from most of 
his true  synthetist 
works, and it is signif- | 
icant that he should 
use it here again for 
the first time, for it 
will recur frequently 
in the early Tahitian 
landscapes. 


FIG. 5. — GAUGUIN. — Eve. 
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FIG. 6. — GAUGUIN. —- Copy of Manet’s Olympia. — Once in the Degas Collection. 


The principal links with the present are the four trees in the middle ground 
and the cock and hen on the right. The trees, painted in areas of uniform color 
bound by rigid outlines which were inspired by Japanese prints, are in the purest 
synthetist tradition. The fowl, drawn in vigorous, caricature-like strokes, are 
similar in style to such pictures of the Brittany period as the Three Dogs and the 
Bathers, both of 1888. 

There are two important links with the future. In the first place it is immedi- 
ately apparent that, in rendering the body of the woman in firm and articulate model- 
ing bound by fluid and graceful outlines, the artist was breaking away from the 
cloisonné effect of his synthetist phase. This change. may well be connected with 
the fact that, according to Rotonchamp, Gauguin was not satisfied with the last 
and most aggressively “ synthetic” of the works in the Breton manner, the Perte 
du Pucelage *. Moreover, it is at that time that Gauguin copied Manet’s Olympia 
which had just been given by public contribution to the French State”, and it 


16. RoTONCHAMP, Op. cit., p. 82. 7 
17. RotoncHamp, Op. cit., p. 82. Manet’s Olympia was officially accepted by the French Government on 
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would appear that the elements of the body of our Eve which depart most from the 
synthetist style are precisely those which Gauguin seems to have derived from the 
art of Manet. Indeed, we only have to compare Eve with the copy of Manet’s 
Olympia (fig. 6) to realize that both the modeling and the outlines owe much to the 
influence of Manet : tired of the artificial aspects of synthetism, Gauguin seems to 
have looked for new inspiration in the more objective style of the early Impres- 
sionist master. It is not unlikely therefore that this admiration for the art of Manet 
played some part in Gauguin’s return to the greater plasticity and freer pictorialism 
that characterize his Tahitian phase. | 

In the second place we find the artist using here a device which he will use 


FIG. 7. — Frieze from the temple of Barabudur. 


constantly all through his stay in Tahiti; the figure is derived from a photograph of 
an ancient monument. In this case Gauguin has copied the body of Eve from the 
figure of Buddha in a photograph of a frieze of the Javanese temple of Barabudur 
(fig. 7). Bernard Dorival has pointed out ** that Gauguin had photographs of this 
and other monuments of Java, Egypt, and Greece with him in Tahiti and that he 
frequently based the figures of his compositions on these reproductions. But in no 
case did he copy his model as closely as here, and this scrupulousness may well be 
an indication that this was the first time he had recourse to the photographs. 

The symbolism of the picture is as important as its style for understanding the 


Nov. 17, 1890. We may gather what high opinion Gauguin had of the Olympia from the fact that he had a 
reproduction of it in his room at Pouldu (CHASSÉ, Op. cit., p. 37, note 1) and that he took it with him to Tahiti 
(Noa-Noa, facsimile ed., Jan Forlag, 1947, p. 44). The whereabouts of Gauguin’s copy of the Olympia was until 
recently and may still be in a Norwegian private Collection. 


18. BERNARD Dorivar, The Sources of the Art of Gaugin, etc., in the “ Burlington Magazine, ” vol. XLIII, 
No. 577, Apr. 1951, p. 118. 
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development of Gauguin’s art. Not 
only does it indicate the general 
tenor of his artistic aims, it also 
alludes with a disconcerting ex- 
plicitness to some of the more com- 
plex aspects of the man’s emotional 
make-up. 

Here, as in the previous works, 
Eve stands primarily for the artist’s 
quest for the primitive. Gauguin, 
whose social philosophy owes much 
to Jean-Jacques Rousseau, frequently 
juxtaposes in his writings the cor- 
rupt civilization of the West with , 
man’s primeval bliss. And when 
seeking inspiration from the “ types, 
religion, symbolism, mysticism’ ” 
of primitive people he was looking 
for the traces of a distant and glo- 
rious past common to all humanity. Fig. 8. -— Gauguin's mother, photograph. 
What better symbol for this dream 
of a golden age than the robust and fertile mother of all races? 

Gauguin’s Eve is exotic, and as such she stands for his natural affinity for 
tropical life. His was more than a passing taste for the sensuality of native women; 
of mixed origin—his mother had Peruvian as well as Spanish and French blood— 
he was deeply aware of his atavism, often referring to himself as a “ Pariah” and 
as a “ savage ” who must return to the savage. 

Besides being primitive and exotic, Gauguin’s Eve is also a mother, and she 
stands for the emotional security which he had come to associate with tropical life 
through the circumstances of his own upbringing. The artist expressed this attitude 
with considerable feeling in a letter he wrote to his wife at the time of his departure 
to Tahiti, after he had been separated from her and his children for several vears : 
“ What could make me unhappy [in Europe] would be to find myself isolated, 
without a mother, without a family, without children... May the day come... when 
I shall go fleeing to the woods of an island of Oceania, live there off ecstasy, quiet 
and art, surrounded by a new family, far from this European struggle for money. 
There, in Tahiti, in the silence of the beautiful tropical nights, I shall be able to 
listen to the sweet murmuring music of my own heart in amorous harmony with the 


19. Letter to Emile Bernard, undated, Lettres (MALINGUE ed.), Op. cit., p. 198. 
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mysterious beings around me*.” Paradoxical though it may seem at first, this 
attitude can be readily explained in terms of the artist’s background. Paul Gauguin, 
whose father died soon after his birth, spent four years in Peru at an early age, 
living there in comparative luxury with his mother and his grandmother. From 
then on his life became much more difficult. When Aline Gauguin, his mother, 
returned to France with her children she found herself in straightened cir- 
cumstances. And no sooner did the young Paul leave school than he enlisted as a 
seaman, to lead for several years the rootless existence of a sailor. Even his own 
marriage did not bring him the emotional satisfactions he had so far been unable 
to find, for his relationship with his wife turned out to be quite unstable. It would 
seem, then, that the years he spent in Peru as a young child were among the happiest 
and most secure of his existence. 

It is not unduly: surprising therefore to find that Gauguin should have come to 
associate his quest for emotional security with his dreams of escape to the tropics; 
all through his adolescence the exotic lands he had visited must have become an 
imaginary refuge to which he could flee in times of anxiety. What is somewhat 
startling is the way in which he has combined the one with the other in our paint- 
ing : the primitive and exotic Eve of his dreams has the features of his own mother, 
clearly derived from a photograph in his possession (fig. 5 and fig. 8)*. 

Gauguin once wrote that he had gone very far back, beyond the horses of the 
Parthenon, to the rocking horse of his childhood. One might add that, subcon- 
sciously at least, his dreams of escape to the tropics went further back still, beyond 
his memories of childhood, to the comfort and warmth of prenatal bliss. 

There is yet another symbolic element in our picture which is of some impor- 
tance. The egg-like objects placed under the cock and hen in the lower right-hand 
corner recall the strange shapes dear to Odilon Redon, and it is likely that they were 
placed there as a tribute to that artist. Redon and Gauguin knew each other well *, 
and Madame Redon, “ who [was] from Bourbon and [knew] Madagascar very well” 
was among the first to give Gauguin details on life in that island: “ With 
5,000 francs... you can live there for thirty years if you wish™.” Gauguin held 
Redon in high esteem and particularly admired the weird and fantastic atmosphere 
of his works : thus, in a jesting mood he associates Redon’s name with that of’ 
Edgar Allan Poe and says that it might be dangerous to go to sleep next to one of 


20. Letter to Mette Gauguin, undated. Lettres (MALINGUE ed.), Op. cit., pp. 183-184. 

21. Reprod. from Maincur, Gauguin, 1948, Op. cit., p. 19 Aline Gauguin had died in 1871, long before the 
picture of Eve was painted. Gauguin also used this photograph for another work, the portrait of his mother in the 
Geiser Collection in Basel, reproduced in pl. 189 of the same volume. 

22. Gauguin and Redon had known each other for some years. They had certainly met by 1886, for they 
both participated in the eighth Impressionist group exhibition held that year. Redon attended the banquet given in 
pee of Gauguin’s departure to Oceania in March, 1891. Later he paid a tribute to the artist in his Hommage à 
rauguin. 

23. Letter to Emile Bernard, undated. Lettres (MALINGUE ed.), Op. cit. p. 187. Mr. John Rewald has 
excerpts from a letter of Gauguin to Redon copied from the original by Victor Segalen in which the artists writes : 
“ Madagascar est encore trop près du monde civilisé. Je vais aller à Tahiti et j'espère y finir mon existence.” 


CPS 


caucuin. — Te Nave Nave Fenua. — Museum of Grenoble, France. 
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Redon’s works #. It is possible, therefore, that the art of Redon had some influence 
in determining a change that was taking place at that time in Gauguin’s ideas on 
symbolism. During the Brittany period the artist tried to express clear-cut ideas in 
paint without much concern for the suggestiveness of the atmosphere. In doing so 
he had to stress line and color, distorting nature accordingly, to suit his expressive 
purpose. In Tahiti on the other hand Gauguin’s ideas are much less explicit. He 
wishes primarily to evoke the mystery and bliss of primeval life, and it is the strange 
setting and the atmosphere of the island that have become the symbols of that life. 
Accordingly, the artist no longer distorts physical reality so aggressively to convey 
the nature oL his dream, and he relies much more on the subtle suggestiveness of 
harmonies and dissonan- 
ces. Could it not be Re- 
don who taught him to 
suggest rather than to 
state, and to respect real- 
ity so that the dream 
might appear more un- 
real ? 

Eve recurs frequently 
among the works which 
Gauguin executed in Ta- 
hiti. There are two main 
types. The first represents 
Eve before the Fall (fig. 
9)”. “There a fantastic 


24. “ Ne vous avisez pas de 
lire Edgar Poe autrement que dans 
un endroit trés rassurant... Et surtout 
après wessayes pas de vous endormir 
avec la vue d'un Odilon Redon.” 
Paur GAUGUIN, Avant et Après (fac- 
simile ed.), Scripta, 1951, p. 79. 

25. This type has invariably 
the same attitude as in our painting 
(fig. 5). It recurs in a whole group 
of works which Gauguin executed 
during his stay in Tahiti : Te Nave 
Nave Fenua, oil, repr. in : Ropert 
Rey, Gauguin, The Bodley Head, 
1928, pl. 27; same subject, water 
color, Grenoble Museum (fig. 5); 
same figure drawing, dated 1892, 
repr. in : JOHN REWALD, Gauguin, 
Paris, Hyperion, 1938, pl. 131; same 
subject in reverse, woodcut, repr. in : 
MARCEL GUÉRIN, L'Œuvre gravé 
de Paul Gauguin, Paris, Floury, 
FIG. 10. — GAUGUIN. —- Parau te no Varua. 1927, Nos. 27, 28, Zoe also in a water 
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orchard offers its insidious 
blossoms to the desire of 
an Eve, whose arm is ex- 
tended timorously to pluck 
the flower of evil, while 
the red wings of the chim- 
era flutter about her 
forehead **.” The second 
(fig. 10)°, represents 
“ Eve after the Fall, still 
able to walk naked without 
indecency, preserving all 
her animal beauty as in 
the first day... the body 
has remained animal. But 
the head has _ progressed 
with evolution, thought 
has developed _ subtlety, 
love has impressed an iron- 
ical smile upon her lips, 
and she seeks naively in 
her memory the why of 
present times. She looks 
at us enigmatically **. ” 
There can: be no 
doubt that the Eves that 
Gauguin painted symboliz- 
ed the exoticism and the 
primitivism which he 
sought both as an artist 


FIG. 11. — GAUGUIN. — Monotype. 


color pasted in Noa-Noa, M.S., p. 69; also in a water color, W. G. Russell Allen Coll, repr. in: Art in New 
Engiand Ex., Boston Museum of Fine Arts, 1939, p. 101. fog ; 

26. ACHILLE DELAROCHE, D'un pomt de vue esthétique, quoted by Gauguin in : Avant et Après, Op. cit., D. 25. 

27. This type recurs in: Parau No Te Varua Ino oil, dated 1892, once in Mr. and Mrs. À. Harriman’s 
Collection, New York (fig. 10); same subject, drawing, repr. in : Documents Tahiti, Gal. Marcel Guiot, 1942, p. 41; 
same subjects with variations in reverse, monotype, coll. of Mr. Daniel Wildenstein, repr. in: CHARLES Morice, 
Gauguin, 1919, Op. cit., p. 200; same figure, drawing, repr. in: REWALD, Op. cit., pl. 130; also drawing, repr. in: 
ARSENE ALEXANDRE, Paul Gauguin..., Paris, 1930, p. 233; also in a drawing pasted in Noa-Noa, M.S. p. 51; same 
figure in reverse in a woodcut, GUÉRIN, Op. cit., vol. 1, No. 57, “ Nous lui avons donné le titre d’Eve que lui donnait 
Gauguin lui-même, d’après ce que nous a dit M. G. Daniel de Monfreid. ” In two later works the artist has rep- 
resented a nude woman in a position close to that of the figure of Eve -before the Fall, but holding a rag like Eve 
after the Sin. These are: Te Pape Nave Nave, oil, dated 1898, repr. in : ALEXANDRE, Of. cit., op. D. 240 ; Adam 
and Eve, oil, dated 1902, Wilhelm Hansen Coll. Ordrup Gaard, Denmark, repr. in REWALD, Op. cit, pl. 124. There 
is at least one representation of Eve in which the figure is not related to the two types we have discussed: Adam 
and Eve, drawing, in the Bacou Coll., Paris, repr. in: Morice, Op. cit. op. P. 142. 

28. Appendix of Noa-Noa, p. 256. Quoted by Rotoncuamp, Op. cit., p. 140. 
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and as a man. Moreover, the first Eves, those which he painted before leaving for 
Oceania, have an additional interest in that they put to light an important step in 
the development that was to lead to the artist’s Tahitian style. 

Strindberg, who knew the artist well, seems to have been aware of the signif- 
icance of the symbolism of Eve in the art and life of Gauguin, for when he wished 
to sum up all that he found unpalatable in the first Tahitian pictures he wrote : 
“ And in your paradise there dwells an Eve which is not my ideal”.” Gauguin 
replied, “‘ The Eve of your civilized concepts makes you and makes almost all of us 


misogynists; the ancient Eve which frightened you in my workshop might well some 


day smile at you less bitterly *. ” 


HENRISDORRA 


29. August Strindberg wrote this in a letter to Gauguin in which he was r i i 

rot AU efusing to write a preface to tl 
a, ae of ose from the first Tahitian trip held in 1895. It was quoted by Con rs 
Avant et Après, Op. cit. p. 18. Gauguin had the letter printed in the catalogue, t i nt to 
ne p gue, together with the reply he sent to 

oF ag a reply to Strindberg, Lettres (MALINGUE ed.), Op. cit., p. 263. 

: e author wishes to express his thanks to Mr John Rewald who has very ki i i 

: ndly taken an interest i 
this work. Mr. Rewald has made many valuable suggestions and has allowed i d 

‘ th t 

use several unpublished documents. Mn 


DEUX BUSTES D'ENFANTS 


DE 


PH. L. ROLAND 


Roland arrivait à Paris; recommandé par 

ses professeurs de dessin de l’Ecole de 
Lille, il se présentait chez le sculpteur Pajou; 
le maitre reconnut aisément les sérieuses apti- 
tudes du jeune homme; il le prit comme 
praticien et collaborateur dans la décoration 
de l'Opéra de Versailles dont il avait été chargé 
par la Direction des Bâtiments du Roi. 

Elève d’un sculpteur sur bois de Lille, 
Roland recut de son nouveau maitre la recom- 
mandation de «s'appliquer au travail du mar- 
bre ». Ses œuvres décoratives furent assez 
importantes pour mériter, quelques années 
après, le paiement de 23.000 livres. Nanti de 
ce gain, il partit pour Rome et y séjourna cinq 
ans. A son retour à Paris, Pajou s’intéressa 
particulièrement au jeune sculpteur; en 1782, 
Roland fut agréé à l’Académie de Peinture et 
de Sculpture. En 1784, sur la recommandation 
de Pajou au Surintendant des Bâtiments, d’An- 
giviller, il recevait la commande de la statue 
du Grand Condé dans la « Série des Grands 
Hommes ». A partir de 1783, Roland exposa 


E 1764, a dix-huit ans, Philippe Laurent 


annuellement au Salon. Dans sa lettre du 
11 octobre 1783 a d’Angiviller, Pajou écri- 
vait : « Il est jeune, plein d’ardeur, d’un juge- 
ment excellent et voit bien la nature, il a 
méme de la grace... dans son talent. » 

A cette époque, tandis que son frére Jacques 
Joseph Roland était à Paris, peintre d'histoire, 
éléve de David, Philippe Laurent Roland épou- 
sait l’une des filles de l'architecte Nicolas 
Potain, contrôleur des Bâtiments de Fontaine- 
bleau, et devenait le beau-frère de Pierre Rous- 
seau, l'architecte qui construisait alors l’hôtel 


de Salm. Il devint leur collaborateur à Fon- 


tainebleau et à Paris. Les deux architectes 
habitaient ensemble rue de Bellechasse. Les 
billets échangés et conservés prouvent la grande 
intimité qui existait entre les membres de la 
famille. Le talent de Roland s’étendit au por- 
trait. Une notice écrite après la mort du sculp- 
teur par son gendre, M. Lucas de Montigny, 
indique qu’il faut reporter à 1782 les très beaux 
bustes en plâtre et en terre-cuite de Marte- 
Louise Le Saché, femme de l'architecte Nicolas 
Potain, et de Thérèse Potain, que Roland 
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Buste de Rose Marie Charlotte Rousseau, terre cuite. 
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Pillet-Will, Paris. 
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__ Buste de Pierre Camille Rousseau, terre cuite. 


Collection de la Comtesse F. Pillet-Will, Paris. 


PH. L. ROLAND. 
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épousa peu de temps après. Plus tard, en 1805, 
il sculpta le beau portrait de sa fille Augustine- 
Thérèse, née le 24 novembre 17841. 

Le catalogue du Salon de 1789 indique, au 
n° 264, un portrait de Mme Rousseau et de 
sa fille par Mme Vigée-Lebrun, des bustes en 
terre-cuite de Philippe Roland, l’un d’eux 
représentant Mlle Potain; deux autres, en 
terre-cuite, étaient les portraits des deux 
enfants de M. Rousseau, architecte. 

Ces deux petits bustes (fig. 1 et 2) de 
Pierre-Camille Rousseau, né le 18 juillet 1781, 
et de Rose-Marie-Charlotte Rousseau, née le 
20 novembre 1784, appartenant a la comtesse 
F. Pillet-Will, sont des œuvres de finesse, de 
précision, de réalité. L’expression attentive et 
volontaire du garçonnet, aux traits nettement 
dessinés, au modelé empreint d’une légère 
sécheresse, est plein de vie. Le visage encadré 
d’une chevelure aux mèches ondulées retom- 
bant sur les épaules, se détache du cou gracile; 
une draperie aux plis incisés laisse à découvert 
la poitrine juvénile dont la maigreur accuse 
l’ossature. 

Le portrait de Rose-Marie-Charlotte est 
celui d’une enfant de quatre ans. Ce n’est plus 
le bébé potelé aux formes arrondies des amours 
joufflus de Boucher ou de Pajou, mais elle 
n’a pas encore les traits précis et formés : le 
visage doux, les grands yeux bien ouverts 
sous l’arcade sourcillére avancée, le modelé 
souple des joues grasses, la fossette du men- 
ton, le dessin marqué de la bouche, le sourire 
ingénu de l’enfance. Une bandelette retient 
autour de la tête les mèches de cheveux qui 


1. Inst. d'Art et d’Arch., Paris, mss. Roland, sc. 
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retombent en souples ondulations sur les épau- 
les. La bande plate qui retient les fronces de 
la robe arrondit le décolleté qui dégage large- 
ment le cou ?. 

En étudiant les élèves de Pajou, dans le 
beau volume qu’il a consacré à cet artiste, 
M. Stein a voulu reconnaître une grande simi- 
litude entre les œuvres de Roland et celles de 
son maître; il faut, cependant, dans les por- 
traits, constater une grande différence d’inter- 
prétation provenant de deux tempéraments 
d'artistes et de deux époques. La précision, 
une certaine sécheresse, sont l’emprise chez 
Roland du nouvel esprit qui animait les artistes 
à la fin du xviri° siècle. L/’incision, le traite- 
ment des cheveux, des plis, accusent nettement 
la technique de l’ancien artisan du bois, habi- 
tué à un travail fouillé L’accentuation du 
détail fait alors disparaître la souplesse des 
formes et atténue l'intensité de l'expression 
spirituelle. 

Par leur forme et leur technique les enfants 
Rousseau affirment la rigidité davidienne appli- 
quée même à l’enfance. Ce sont des portraits 
réalistes, presque sévères, comme si la tristesse 
et l’angoisse de l’époque révolutionnaire se 
reflétaient déjà dans l'expression de ces 
enfants. 

Ils prouvent aussi que cet artiste conscien- 
cieux et véridique pouvait, en dehors des 
grandes et belles effigies froides et officielles 
justement appréciées et connues, réaliser, dans 
l'intimité familiale, des œuvres pleines de sen- 
sibilité et de charme. 


FRANÇOISE DE CATHEU. 


2. Les deux bustes en terre cuite patinée sur pié- 
douche, reposent chacun sur un socle de marbre vert ; 
sur la tranche sont gravées les inscriptions suivantes : 
Pierre Camille Rousseau né le 18 juillet 1781 — ter- 

miné le 18 juillet 1788, R. L. Roland. 

Rose Marie Charlotte Rousseau née le 20 novembre 

1784 — terminé le 8 septembre 1788 — R. L. Roland. 
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CLAUDE ROGER-Marx. — Avant la destruction d'un 
monde. — Paris, Librairie Plon, 1947, 308 pp., 11 pl. 
and numerous tail pieces. 


THADÉE NATANSON. — Peints à leur tour. — Paris, 
Albin Michel, 1948, 388 pp., 32 pl. 

FÉLIx FÉNÉON. — Œuvres, Introduction de JEAN 
PAULHAN. — Paris, Gallimard, 1948, 478 pp. 

FRANCIS JOURDAIN. — L’Art officiel de Jules Grévy à 
Albert Lebrun. — Souillac-Mulhouse, special issue 


ob | Le Point > No. XXXII, “Apr. 19497 48: pp, 
186 ill. 


JEAN RoOBIQUET. — L’Impressionnisme vécu. — Paris, 
René Julliard — Séquana, 1948, 188 pp., 12 pl. 
LIONELLO VENTURI. — La Peinture contemporaine. — 


Milan, Ulrico Hoepli, n. d. [1948], 316 pp., 251 pl. 
1Z in color. (Translated from the Italian by JEAN 
IVANOV.) 


In his Avant la destruction d’un monde, CLAUDE 
Rocer-Marx has assembled some fifty of his own 
articles written between 1927 and 1946. These articles 
cover a wide range of subjects and extend from Dela- 
croix to Picasso. Most of them were written for 
newspapers upon some special occasion and the book 
might have gained in unity if reference to such specific 
events had been eliminated. As it is, these studies 
show the author’s endeavor to react, as he puts it, 
“against certain aberrations of the present.” Whether 
one shares his views or not, it is certain that his essays 
stand high above the ordinary art journalism and 
testify to Rocer-Marx’s continuous effort to guide 
his reader’s taste instead of blindly following it, or of 
accepting every new slogan, as so many of his 
colleagues do. 


Covering approximately the same period, from Manet 
to Picasso, but written in an entirely different form, 
is THADÉE Natanson’s Peints à leur tour. The author, 
who died since the publication of this book, looks back 
here, after four score years, at all the painters he 
knew (with the exception of Manet) and lovingly 
traces their portraits. A central figure of French 
literary and artistic life at the turn of this century, 
THADÉE NATANSON, who—with his brothers—founded 


Ob sO msRnOAs PER: 


and published the “ Revue Blanche,” surrounded him- 
self with all the young talents that were to inscribe 
their names on the blazon of modern art. Among his 
most intimate friends were Lautrec, Bonnard and Vuil- 
lard, and the pages which he devotes to them are among 
the most rewarding of his book. (There also is a 
chapter on Elie Nadelman, who did his portrait.) 
Though NaATANSON is not always correct as to facts 
and dates, it would be ungrateful to quarrel with him 
about such errors, for it is not for facts and dates that 
one would want to read him, but for his delicate and 
penetrating portrayals of his famous friends, put down 
in a somewhat precious prose, always reminiscent of 
that other great friend of his, Stéphane Mallarmé. 
Rich with the flavor of bygone days, Natanson’s 
style, however, may prove somewhat too esoteric for 
the average foreign reader and will be enjoyed only by 
those fully conversant with his language. 


The same Mallarméen style, clearer in its structure 
but more frequently affecting unusual words, some of 
which are even of the author’s own creation, distin- 
guishes the writings of FÉLIX FÉNÉON, once secretary 
of the “ Revue Blanche” and considered by many its 
“ keystone.”’ In assembling his articles which appear- 
ed mostly in small and now unobtainable magazines 
toward the end of the last century, JEAN PAULHAN has 
rendered a great service to those who are interested 
in the artistic and literary criticism of the period. 
FENEON was not only a critic of exceptional lucidity, 
he was also a personal friend of the most important 


_painters and writers of his time. What he has to say 


about Seurat, Signac, Pissarro, Rimbaud, Moréas and 
many others is of prime importance. However, wel- 
come though it is, this collection leaves much to be 
desired, especially as far as FÉNÉON’s studies on art 
are concerned. Some of his most important articles 
are missing, those which appeared in the Belgian 
review “ l'Art Moderne” (and this in spite of the fact 
that FÉNÉON himself referred to one of them in a 
footnote reproduced by PAULHAN). Just as regrettable 
is the fact that the various pieces are not arranged in 
chronological order, for the haphazard presentation of 
FÉNÉON’s essays, instead of revealing the logic of his 
evolution as a critic, seems to make him guilty of 
inconsistencies. Occasional footnotes and above all an 
index would also have greatly enhanced the usefulness 
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of this volume. Nevertheless, this is a publication 
which no historian can afford to ignore. PAULHAN'Ss 
introductory study of FÉNÉON is exceedingly clever 
and witty but often reflects the mind of its author 
more than that of its subject. Yet this is only a minor 
complaint, since PAULHAN today enjoys in France a 
reputation which has much in common with that once 
enjoyed by FÉNÉON himself. 


Some of FÉNÉON’s most fascinating articles—though 
not his most important ones—are devoted to exhibi- 
tions of official art and to descriptions of Salon pictures, 
written with an incredibly dry humor. The collection 
of his writings is suitably “ completed” by a special 
issue of that excellent periodical, “ Le Point,” which 
unfortunately is prevented by current difficulties from 
appearing more frequently. One of its special issues is 
dedicated entirely to L’Art officiel de Jules Grévy a 
Albert Lebrun. Its numerous, fine illustrations repre- 
sent more of the Salon pictures from the presidency 
of Grévy (1879-1887) until the turn of the century, 
than of the decades that preceded Lebrun, who re- 
signed after France’s defeat in 1940. But this is 
rightly so, for it was in those earlier years that the 
Paris Salon really occupied a position of great power 
and influence. In order to appreciate fully the courage 
and achievements of all great painters since Manet, it 
is indeed indispensable to study the works of the 
famous and infamous masters of those days. No 
words can describe the slickness and stupidity (the 
“ naïveté of ruse” as FÉNÉON put it) and even the 
depravity of this “art.” And yet these were the 
works which the French bourgeois and their like all 
around the globe loved and bought—which were 
“made to order” for them just as the elaborate 
gowns for the ladies who flocked to artistic tea-parties. 
Only after seeing these reproductions can we realize 
the greatness of such men as the bourgeois Cézanne 
or the bourgeois Seurat who refused to paint as the 
Third Republic expected them to do. The well select- 
ed illustrations of “ Le Point” are accompanied by 
an entertaining text by FRANCIS JOURDAIN with some 
reminiscenses of those seemingly so distant days. 


There is no flavor of those days in L’Impression- 
nisme vécu by JEAN ROBIQUET, though there is flavor, 
and even too much, of the slick, journalistic variety. 
In an effort to present a vivid picture of the period, 
and with an eye to those who like to learn their history 
through anecdotes, this author has freely juggled with 
dates and events and has indeed achieved—it would be 
unjust to deny this—a rather lively book. But it is 
difficult to comprehend why the same result could not 
have been attained with a more faithful presentation 
of facts. To give an illustration of RoBrquEr's 
“ method, ” it will suffice to report that while tracing 
a portrait of Degas at the age of fifty, he speaks 
of a visit which Edmond de Goncourt paid to the 
painter’s studio (without saying that it took place ten 
years earlier), and instead of relating this event in 
Goncourt’s own and fascinating words, prefers to 
speculate how Degas received the writer “ in his old 
nightshirt, his specky trousers, in slippers and with 
his strange cap adorned with a long shade for the 
protection of the eyes,” of which there is no trace in 
Goncourt’s Journal entry. Needless to add that in 


many cases no sources are given, even where details 
and documents are taken straight from other books, 


* and that the illustrations are rather carelessly assem- 


bled (Mane?’s Bon Bock, from the Tyson Collection, 
in Philadelphia, is generously credited to the Louvre). 


LIONELLO VENTURI, who has written so many 
authoritative studies on Impressionism and on individ- 
ual masters of modern French art, has now devoted 
a book to La Peinture contemporaine. Like several 
of the author’s latest publications, his new work some- 
times seems to address itself to readers who never 
consciously looked at a picture before and to whom 
he patiently explains “ what it is all about.” But 
then he suddenly treats these supposedly uninitiated 
readers to a series of pertinent observations, ingenious 
reflections and subtle analyses which only those can 
fully appreciate who are familiar with the subject. 
Let it be said, however, that he more than compensates 
for his occasionally somewhat irritating condescension 
by an abundance of enlightening and often surprisingly 
happy formulations, which will reward all those who 
like to learn their lesson in capsule form. This is by 
no means meant pejoratively, for VENTURI excels in 
short characterizations and often compresses into a 
few sentences the tendencies and achievements of a 
painter. Thus he says all that is worth saying and 
does so much better than many others in long essays. 
Besides, he displays so much fairness and such a 
desire to show the value of artists even though he 
may relegate them to the second or third rank, that 
his text is highly stimulating. The plates of his book 
are large and excellent, both those in black and white 
and in color. 

Of course there will be readers who will disagree with 
his opinions of some major figures on the contem- 
porary art scene, and others—inevitably—who will be 
dissatisfied with the plate section, or rather with the 
proportion of plates allotted the various artists, for 
the selection of works is generally beyond reproach. 
There are naturally omissions, most of them doubtless 
intentional (though it seems a mistake not to have 
mentioned Redon among the forefathers of present 
day art), and there are inclusions the justification of 
which is open to debate. It might be questioned, for 
instance, whether Bonnard with 3 plates should have 
less than Derain or Kokoschka and rate with Pascin 
and Moore, and whether Vuillard with only two 
belongs to the same level as Vlaminck, Hartley, 


Eïlshemius and Gromaire; Munch is represented by 


only one painting, Signac, Cross, and Vallotton, among 
others, by none. It may also surprise many to find 
John Marin with 10 plates ex aequo with Braque, 
Modigliani and Chagall. 

| Among the great assets of this book, however, is 
its attempt to give a complete picture of all the major 
trends and personalities accross national borders, and 
to include, beyond the international school of Paris, 
leading figures from America, Italy, Germany, 
England, etc., some of which have not yet won rec- 
ognition outside their country. As such the book is 
a valuable record of contemporary art and should be 
appreciated particularly in France where the public 
tends too often to ignore what happens outside Paris. 
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Isaac KrooMok. — Marc Chagall, his Life and 
Work. — New York, Philosophical Library, 119 pp. 
34 ill., index. ‘ 


A great deal has already been written about Chagall. 
Besides many others, such first-rate art historians as 
LIONELLO VENTURI and J. J. Sweeny have devoted 
extensive studies to his work, RENÉ ScHwoB has 
probed into Chagall et l'âme juive, and the artist 
himself has published his recollections. Books and 
articles on him have appeared during the last thirty 
years in Germany, Italy, France Switzerland, England, 
and the United States. But it seems hard to remember 
this while reading the book which I. KLooMok has 
written on the painter. Indeed, this author has chosen 
to speak of Chagall in a most irritating fairy-tale 
fashion and as if he were telling a story no one had 
ever heard before. He does this, moreover, in a tone 
of worship which tends to become rather tiring, 
especially since he combines his admiration for the 
painter with extremely long-winded efforts to prove 
that Chagall’s paintings are “ Jewish works of art” 
(vide the naive chapter on Chagall and Rembrandt). 
This is such an obsession with the author, that his 
account of the artist’s arrival in Paris offers a descrip- 
tion of the artistic situation there which begins with 
lengthy explanations of the Talmud (p. 22). There is 
no denying, of course, that Chagall’s art challenges 
any Jewish scholar to relate his work to Jewish 


folklore and tradition, but Mr. KLoomok simplifies 
matters too much by presenting his readers with 
absolute statements such as this : “ The whole world 
knows that they [the Jews] saw clearer, deeper, and 
further, with greater purity and sublimity of vision, 
than all the other peoples of the earth.” 

While Mr. Kroomox’s reasoning is frequently 
impaired by sweeping statements, his pronouncements 
on art are amateurish to an embarrassing extent. He 
is thoroughly unfamiliar not only with art but also 
with writing on art and with proper terminology. 
What is the reader to make of pronouncements such as 
this: “ Look at the heart of the painting, get its 
true meaning and you will agree that had the artist 
painted everything in realistic copy, it would have 
been bad art?” 

When he analyzes Chagall’s paintings, Mr. KLoo- 
MOK is equally redundand and superficial. Thus he is 
apt to write : “ Why does the dead man lie in the 
street?—because Chagall wanted him there. Why 
does the street cleaner sweep the street unconcern- 
edly?—because the artist made him do it. Why 
does the fiddler sit on the roof, fiddling ?—because the 
artist put him to it...” And why—this reviewer asks 
—did Mr. Kioomox write such a rambling book in 
such an unreadable style? Obviously because he 
wanted it so. Then why argue with him? 


JOHN REWALD. 
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SCENES DE LA VIE DE JOSEPH 


PAR 


JACOPO PONTORMO 


Le tableau de Pontormo, représen- 
tant Joseph et les siens en Egypte, 
conservé a la National Gallery de 
Londres (fig, 1), a été identifié par 
J.-P. Richter comme étant l’une des 
trois scénes de la vie de Joseph pein- 
tes par l’artiste, selon Vasari, pour 
la Casa Borgherini, a Florence. 
(Cette peinture porte l'inscription 
« Jacomo da Pontormo », tracée d’une 
écriture plus tardive. Elle fut acquise 
en 1882, à la vente du duc de Hamil- 
ton, sous le titre Allégorie 1. Vasari 
ne donne qu’une description sommaire 
de la scène et, malgré tout son en- 
thousiasme pour ce tableau, il semble 
avoir surtout gardé le souvenir de ses 
dimensions bien grandes par rapport 
à l'échelle des personnages 2. 

Richter a démontré que Vasari 
s'était trompé en interprétant cette 
scène comme Joseph recevant les, 
siens. Le digne personnage à barbe, 
portant un turban blanc, qu'on voit à 
gauche, accompagné de son escorte, 
est le Pharaon, tandis que Joseph est 
l’homme plus jeune qui se tient de- 
vant le Pharaon. Tenant son couvre- 
chef rouge serré contre sa poitrine, 
Joseph présente à son souverain les 
membres de sa famille arrivés de 
Canaan. Richter a reconnu Joseph, 
le personnage au manteau d’un violet 
brunâtre et à la tunique jaune, dans 
trois autres groupes de ce tableau. 
A droite, on le voit assis sur un char 
triomphal, tiré par des amours, et 
écoutant un quémandeur agenouillé 
devant lui; plus au fond et a gauche, 
il monte un escalier tournant, accom- 
pagné de son fils, tandis que son 
autre enfant est accueilli par sa 
femme, Ascenath, au haut de l’esca- 
lier. Enfin, tout en haut et a droite, 
on voit Joseph dans la scéne de 
Jacob bénissant les fils de Joseph 
(fig. 3) 8. 


Ainsi ce tableau présente-t-il une 
série d’épisodes tirés de l’histoire de 


: Joseph. 


Wolfgang Stechow a attiré l’atten- 
tion sur la scène de la bénédiction 
de ce tableau dans son étude iconogra- 
phique, fort intéressante, du thème 
de Jacob bénissant les fils de Joseph. 
En faisant remarquer qu « il reste 
quelques questions à résoudre au su- 
jet des autres scènes », il fait écho 
au sentiment général qui ne reconnait 
pas l'interprétation de cette peinture 
comme étant entièrement satisfaisan- 
te 4 Les spécialistes de Pontormo ne se 
sont relativement pas intéressés à ces 
scènes de Joseph datant de la période 
de jeunesse du maître, et aucun effort 
n'a été porté vers l'interprétation des 
personnages encore anonymes du ta- 
bleau de Londres. 


Une brève analyse du contenu bi- 
blique du tableau de Pontormo nous 
aidera à déceler la trame du récit. 

Dans le chapitre 45 de la Genèse, 
Jacob reçoit la bonne nouvelle que 
Joseph est vivant. Rempli de joie, il 
accepte l'invitation de son fils qui lui 
propose d’aller s'établir avec sa mai- 
sonnée dans la province égyptienne 
de Goscen. Le chapitre se termine 
avec les paroles de Jacob: « Jo- 
seph, mon fils, vit encore; j'irai, et 
je le verrai avant que je meure. » 

Le chapitre 46 de la Genèse donne 
le récit de l’arrivée de Jacob et de 
sa famille à Goscen et, ensuite, la des- 
cription de Joseph faisant atteler son 
char pour aller à la rencontre de son 
père. Au chapitre 47 Joseph présente 
son père et « une partie de ses frères 
(il en prit cinq) » au Pharaon. 

C'est avec cette phase de l’histoire 
que le tableau commence, au premier 
plan et à gauche. Le Pharaon, suivi 
de son escorte, apparaît à la porte de 


son palais. Il descend vers Joseph et 
l'écoute avec une bienveillance mar- 
quée. Joseph, à son tour, lui montre: 
du doigt son père prosterné sur les 
marches le vieillard chauve à 
longue barbe, qui porte un vêtement 
bleu clair à capuchon. (Je tiens à 
remercier Mr. Cecil Gould, conser- 
vateur-adjoint de la National Gallery 
de Londres, de ses précieuses indica- 
tions au sujet des couleurs de ce 
tableau 5.) Seuls deux autres mem- 
bres de sa famille sont présents à 
l’audience avec Joseph. L'un d’eux est 
le frère qui salue respectueusement, 
en pliant les genoux. C’est le person- 
nage-repoussoir, à l'extrême gauche, 
vêtu d’une tunique bleue et d’une 
draperie marron, et tenant un bormet 
rouge à la main, dont les couleurs 
forment une tache sombre sur l’om- 
bre projetée par la maison. Le second 
membre de la famille de Joseph est 
la femme âgée portant une robe rose 
foncé et une coiffe blanche, dont les 
mains sont jointes et qui jette un re- 
gard implorant vers le Pharaon, Le 
choix des personnages de Pontormo 
est intéressant. Des cinq frères men- 
tionnés dans le récit biblique (Ge- 
nèse, 47 : 2) le peintre n’a fait figu- 
rer qu'un seul et, pour prêter davan- 
tage de variété au groupe, si ce n’est 
pour des raisons plus impérieuses, il 
a introduit un membre féminin de la 
famille. 

La liste des membres de la mai- 
sonnée de Joseph (Genèse, 46 : 8) 
comprend la mention d'une femme qui 
correspond au personnage de Pon- 
tormo. Il s’agit de Dina, la seule des 
filles de Jacob à avoir été spécifique- 
ment nommée dans le texte (Genèse, 
46 :15). Plus âgée que son demi- 
frère Joseph, elle se laisse aisément 
imaginer sous les traits d’une femme 
d'âge mir. L'aventure de sa jeunesse 


———— — 
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(Genèse, 34) expliquerait 1’expres- 
sion soucieuse de son visage. 

La silhouette du frère de Joseph, à 
Vextréme gauche, dirige le regard du 
spectateur diagonalement, vers le 
fond du tableau, où elle trouve pour 
ainsi dire son écho, dans un person- 
nage d'une analogie frappante, dü- 
ment réduit à l'échelle voulue. L’in- 
clinaison de la tête et l’angle du bras 
et de la jambe sont quasi les mêmes 
de part et d'autre. Cette ressem- 
blance ne peut pas être due au hasard. 
L'homme avance vers les person- 
nages groupés au plan intermédiaire 
autour d’un monticule. Deux d’entre 
eux sont accoudés sur celui-ci, tan- 
dis que le personnage qu’on voit à 
droite, avec sa longue barbe et son 
manteau blanc à capuchon, joint les 
mains dans un geste de supplication. 
C'est 14 nettement le même person- 
nage que l’homme au manteau bleu 
pâle, agenouillé au premier plan, a 
gauche, qui a été identifié comme Ja- 
cob. C’est a la perspective aérienne 
quest dû le ton passé de son vête- 
ment. Jacob, accompagné de quel- 
ques membres de sa famille, attend 
ici d’étre recu par le Pharaon. Le 
second personnage a partir de Jacob 
est celui de Dina avec sa coiffe 
claire. L'homme à gauche qui avance 
vers le groupe est un des fils de 
Jacob, le même qu'on retrouve au 
premier plan à gauche. Il a dû se 
rendre au palais pour s'informer 
au sujet de l'audience, et il vient 
chercher les autres. Sous la lumière 
du plein air, son coloris, ayant perdu 
de son intensité, est devenu un vert 
jaunatre clair. Cette petite scène re- 
présente ce qu’on appellerait en lan- 
gage cinématographique une scène de 
rappel: c'est là un vieux procédé 
quattrocentiste dont le xvi° siècle 
conserve encore l’usage. 

Revenant au premier plan, dont la 
moitié gauche est occupée par la 
scène de la réception devant le pa- 
lais du Pharaon, nous y voyons, a 
droite, Joseph dans son justaucorps 
jaune et son manteau violet, coiffé 
d'un bonnet rouge à oreillettes, mon- 
tant dans un char ou en descendant. 
Dans un mouvement tourbillonnant 
indiqué par le manteau flottant, qui 
suggère la hate, il soulève ou re- 
pousse un petit garcon vétu de blanc 
tandis qu'un homme à genoux devant 
lui, lui tend un rouleau déplié ou le 
lui lit. Trois enfants nus ceints de 
draperies blanches, sont attelés au 
char. Un petit garcon plus agé, vétu 
d'un manteau brun, est assis tout 
près, sur les marches. Devant lui, un 


enfant vu de dos, portant une jupe 
violette, un justaucorps jaune et des 
jambières rouges, se tient debout les 
jambes écartées. 

Joseph, comme on le sait (Genèse, 
46 : 29), s’est rendu à la rencontre de 
son père Jacob à Goscen dans un 
char. Il y a une autre allusion au 
char dans le passage de la Genése, 
41 : 43 où il est raconté que le Pha- 
raon, en élevant Joseph, « le fit 
monter sur un char qui était le se- 
cond après le sien ». Le char fait 
donc partie de l’apanage de Joseph, 
et il l’emploie pour ses visites à 
Goscen, Comme notre tableau se ter- 
mine avec la scène de Jacob bénis- 
sant, sur son lit de mort, les fils de 
Joseph, on peut supposer que la 


scène en question se rapporte à la 


Genèse, 48 : 1,2: « Or, il arriva, 
après ces choses, qu’on vint dire à 
Joseph : “ Voici, ton père est ma- 
lade!” Alors il prit ses deux fils 
avec lui, Manassé et Ephraim. » 

Le personnage a genoux a l’ex- 
trême droite est, de toute évidence, 
l’homme qui « vint dire à Joseph » 
que son père était malade. Il tend à 
Joseph un message de Goscen. 

On voit, à en juger d’après l’hu- 
meur insouciante de son entourage 
familial, que Joseph ne s'attendait pas 
à la mauvaise nouvelle qui vient le 
surprendre. Des enfants jouaient au- 
tour du char abandonné dans l’avant- 
cour du palais. Trois d’entre eux s’y 
étaient attelés avec des cordes, faisant 
semblant de le tirer, un autre avait 
grimpé sur le siège, tandis que deux 
garçonnets plus âgés les regardaient 
faire. L'arrivée du messager apporte 
un changement soudain à cette scène 
paisible. Joseph repousse le jeune 
aurige; les trois enfants attelés au 
char, trop jeunes pour comprendre 
ce qui se passe, tournent autour avec 
des regards hébétés. Le garconnet 
assis sur les marches léve un visage 
tendu et angoissé vers lenfant qui, 
du geste, lui montre le messager. 

La scéne des jeux devait servir a 
indiquer que la sombre nouvelle ve- 
nait frapper Joseph telle un éclair 
dans un ciel pur. Mais elle devait 
aussi servir un autre but. Elle évo- 
que un rapport avec les enfants de 
Joseph et rend la présence de ces 
enfants participant aux jeux, proba- 
ble. Joseph a recu la lettre en leur 
présence, et il était tout naturel qu'il 
les prenne avec lui en allant chez 
son père. La scène des jeux sert de 
transition entre l'épisode du premier 
plan et ceux qui sont représentés sur 
l'escalier ainsi que dans la chambre 


de Jacob, à l'étage supérieur de l’élé- 
vation circulaire. 

Il nous reste à savoir pourquoi 
Pontormo a fait choix pour le char 
de Joseph du type lourd des chars 
de processions, à grande estrade, au 
siège à gradins et aux petites roues 
à moitié cachées par une traverse 
décorative à festons. 

Dans sa Wie de Pontormo, Vasari 
s’est occupé assez longuement des 
œuvres de jeunesse de Pontormo. 
Jacopo s'était créé une réputation 
fort honorable en décorant des chars 
de triomphe à Florence pour les 
nombreuses festivités de l’époque. 
Après l'élection à la papauté du Car- 
dinal Giovanni de’ Medici, devenu 
Léon X (1513-1521), la Compagnia 
del Diamante fit exécuter, en 1514, de 
magnifiques chars de carnaval où, 
parmi d’autres tableaux vivants, on 
avait fait figurer ceux de l'Enfance, 
de l’Adolescence et de la Vieillesse. 
Pontormo, qui était alors âgé de 
vingt ans, peignit pour la procession 
les Métamorphoses des dieux. Les 
personnifications de la Fortune, de la 
Justice, de la Victoire, de la Paix, 
de la Renommée et de l Amour, thè- 
mes familiers des « trionfi>, furent 
également représentées. Pour le car- 
naval de 1515, la Compagnie Il 
Broncone avait fait faire sept chars. 
Pontormo a peint les panneaux de six 
d’entre eux, représentant les Lé- 
gendes de Saturne et de Janus, les 
Vies de Jules César, d'Auguste et de 
Trajan ainsi que d’autres person- 
nages de l’histoire et de la légende 
romaines. Sur l’un des chars, la mise 
en scène de l’Age d’Or faisait allu- 
sion à la nouvelle ère inaugurée par 
le pape. Vasari parle de l'enfant 
doré, le fils d’un boulanger, qui per- 
sonnifiait les temps heureux et de- 
vait recevoir dix scudi pour jouer 
son role, mais mourut trés peu de 
temps après 6. 

Pontormo décora aussi le Carro 
della Zecca pour les processions an- 
nuelles de saint Jean 7. Une vingtaine 
de panneaux provenant de ce char 
nous sont heureusement parvenus et 
sont conservés au Palazzo Vecchio, 
à Florence 8. On y voit des putti qui 
dansent ou jouent, ainsi que les 
armoiries des Médicis. 

L'ère des Médicis apporta à Pon- 
tormo une série de commandes. Ainsi, 
en 1513-1514, il peignit pour la façade 
de la «loggia» de SS. Annunziata 
des personnifications de la Foi et de 
la Charité ainsi que les armoiries de 
Léon X 9. 

Gardant tout ceci présent à l’es- 


212 


prit, il est intéressant de faire remar- 
quer le cartouche d’un blason qu’on 
aperçoit partiellement dans le coin du 
palais du Pharaon de notre peinture, 
à droite de l’œil-de-bœuf, au-dessus 
de la porte. Il est évident que les 
enfants nus sont inspirés par cet en- 
fant doré personnifiant l’Age d'Or, 
ou bien par les putti dont Pontormo 
avait décoré les chars triomphaux. 
Le char lui-même reproduisait sans 
doute quelques-uns de ces chars de 
procession. Pontormo tirait ses mo- 
dèles de son entourage immédiat, ce 
dont témoigne l'enfant au manteau 
brun assis sur Îles marches, au pre- 
mier plan et à droite. Vasari nous 
apprend que c’est 1a le portrait de 
Bronzino, alors élève de Pontormo 10, 

Un peu plus loin, derrière la scène 
du char, vers la gauche, on voit une 
foule (fig. 2.). On a voulu reconnaître 
dans ce groupe, ainsi que dans celui 
qui, plus loin, entoure le monticule, 
le peuple d'Egypte demandant du 
pain. Toutefois, le groupe plus petit 
du fond est nettement séparé du plus 
grand et frappe par son isolement 
dans le paysage. C’est en songeant à 
cela, ainsi qu’à la ressemblance entre 
le personnage de gauche de ce groupe 
et le fils de Jacob à la gauche du 
premier plan, que nous avons inter- 
prété ces personnages comme figu- 
rant Jacob et les siens. Formant 
contraste avec l'attitude d’attente 
qu’on note chez le groupe de Jacob, 
les poses de la foule révélent une 
agitation frénétique. La foule est re- 
poussée en arriére par deux gardes. 
Celui de gauche se sert de son baton, 
l’autre, vu de dos, a recours à ses 
coudes. Un homme, jetant un regard 
de défi aux gardes, se place entre 
eux et le porte-parole du groupe qui, 
s'adressant a Joseph avec des ges- 
tes de supplication, tend ce qui sem- 
ble être une coupe vide. 

Le geste de supplication envers 
Joseph, marquant à la fois de la 
confiance et de la dépendance, est le 
trait commun aux deux groupes 
(fig. 1). Joseph est le pourvoyeur 
de sa famille: « Et Joseph entre- 
tint de pain son pére et ses fréres, 
et toute la maison de son pére » 
(Genèse, 47:12). C’est lui aussi 
qui est le pourvoyeur du peuple 
d'Egypte. Le passage voisin de la 
Genèse, 47 : 13-26, rapporte comment 
Joseph combattit la famine en distri- 
buant le blé et les semences parmi 
le peuple en échange d’autres pro- 
duits. 

La façon rude dont les gardes se 
comportent dans la scène précédente 


, 
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est surprenante. Cet épisode n'existe 
pas dans l’histoire de Joseph. Il sem- 
ble que Pontormo ait inventé cet 
incident dans un but spécial. Nor- 
malement, Joseph, comme le sage ad- 
ministrateur qu’il était, aurait procuré 
le pain au peuple, et l'aurait écouté 
parler de ses besoins. Mais on nous 
laisse comprendre qu’étant donné sa 
hâte à rejoindre son père mourant, 
on ne peut s'attendre à ce qu'il fit 
quoi que ce soit. Les gardes du pa- 
lais ont reçu l’ordre de disperser la 
foule. 


En plus de l'épisode de la foule 
dans la rue et de la scène des jeux 
des enfants, introduite afin de drama- 
tiser la situation, il y a un troisième 
élément qui contribue à l’atmosphère 
tendue du moment. A l'extrême 
droite, derrière la gracieuse volute 
qui marque le départ de l'escalier en 
courbe, il y a un groupe d'hommes 
(fig. 1). On ne les voit qu’en partie, 
mais deux d’entre eux, aux longues 
barbes et aux calottes basses, sont 
plus faciles à discerner. Immobiles 
et patients, ils paraissent attendre les 
nouvelles de la santé de Jacob. Nous 
ne saurions sans doute nous tromper 
en les prenant pour des Hébreux, et 
en supposant qu'ils représentent des 
Juifs contemporains. Avec le retour 
des Médicis en 1512, les Juifs étaient 
encouragés à venir à Florence. Il 
existait dans cette ville une commu- 
nauté juive depuis la première moitié 
du xv° siècle 12, 


L'étape suivante du récit (fig. 1) 
montre Joseph montant Îles marches, 
accompagné de son fils. L/escalier 
interminable est destiné à reporter 
l’action vers une autre zone spatiale. 
Nous sommes maintenant à Goscen 
et nous nous approchons de la mai- 
son de Jacob. A une distance respec- 
tueuse, Joseph est suivi par un « in- 
tendant de sa maison » ou un des 
membres de l’escorte du Pharaon, car 
cet homme fait penser au personnage 
au manteau rouge qu'on voit immé- 
diatement derrière le Pharaon. Por- 
tant un manteau pourpre superbement 
drapé et une calotte rouge, il avance 
avec une grandezza un peu comique. 
Ce personnage accessoire est intro- 
duit pour faire valoir le groupe du 
char plus bas, et pour prêter l'échelle 
voulue aux personnages qu'on voit 
plus haut sur l'escalier. Ceux-ci sont 
Joseph tenant un de ses fils par la 
main, tandis que l’autre enfant se 
précipite en avant et est embrassé 
avec effusion par sa mère, Ascenath. 
Blonds tous deux, ces enfants sont 


pareillement habillés de vert. La 
femme porte une robe rouge. . 

Ascenath reparaît de nouveau, sur- 
gissant derrière une colonne au seuil 
de la chambre de Jacob. Elle tend 
énergiquement le bras, comme : pour 
introduire les enfants qui sont entre- 
temps parvenus jusqu’au lit où Jacob 
repose (fig. 3). L'un des garçons s’in- 
cline sur un genou au pied du lit; 
l’autre, aidé par son père, gambade 
sur l’estrade du lit. Ils sont blonds 
tous deux, portent des habits verts 
identiques, et étant vus de dos, ne 
présentent pas de caractéristiques 
individuelles. 

La Genèse, 48, conte comment Ja- 
cob, ignorant le droit d’ainesse, donne 
au fils cadet de Joseph, Ephraim, sa 
plus haute bénédiction, c’est-a-dire 
quil le bénit de la main droite. 
D’aprés le récit biblique, Joseph placa 
l’ainé, Manasseh, a la droite de Jacob 
afin de mettre le garcon davantage a 
la portée du vieillard, mais Jacob se 
tendit délibérément vers la gauche, et 
bénit Ephraim de sa main droite. 
Simultanément, il tendit aussi sa main 
gauche pour bénir l'aîné, croisant 
ainsi les bras. Le geste du croisement 
des mains suggérant aisément la 
forme de la croix, trouva une inter- 
prétation christologique dans le traité 
de Tertullien sur le Baptéme. Re- 
prise par d’autres écrivains, cette 
interprétation fut adoptée aussi par 
les artistes 18, 5 

Pontormo a placé les enfants dans 
le «bon» ordre, c'est-à-dire l'aîné 
à la droite de Jacob, mais il a évité 
le geste des mains croisées. Ce 
qu’il dépeint est le moment de l’at- 
tente lorsque Jacob touche la tête 
d’Ephraim de la main droite, et Jo- 
seph saisit le poignet de Jacob pour 
arréter le vieillard et lui signaler son 
erreur. Manasseh se penche en avant, 
le regard fixe et la main droite 
serrée contre sa poitrine. 

Ascenath, de l'autre côté du lit, 
se penche sur le malade et le sou-' 
tient. Portant une robe rouge comme 
dans ses deux autres représentations, 
elle a ici une coiffe blanche. Der- 
riére la colonne et au haut de l’esca- 
lier, sa coiffe est rouge. Comme rien 
ne nous invite à douter que la 
femme en haut de l'escalier, qui em- 
brasse l’enfant avec effusion, ne soit 
pas sa mère, et comme aucune autre 
personne n'aurait pu être placée au 
chevet de Jacob avec Joseph, nous 
devons supposer qu’en passant du 
rouge au blanc pour cette coiffure, 
Pontormo a voulu mettre en valeur 
le rôle d’Ascenath comme sœur de 
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charité, Dans le fond sont réunis les 
membres de la famille de Jacob. Ils 
n’appartiennent pas a cette scéne mais 
ils sont là pour montrer l’aspect que 
doit avoir une réunion de famille au 
chevet d’un mourant. 

Dans le texte, la bénédiction des 
enfants de Joseph est immédiatement 
suivie de la bénédiction des douze 
fils de Jacob. C'est ce dernier épi- 
sode qui a dû donner à Pontormo 
l’idée d'introduire dans son tableau 
des fils de Jacob. 

Quant à Ascenath, elle n’est pas 
mentionnée dans le texte en question, 
mais elle figure dans les chapitres 
précédents comme étant l'épouse don- 
née a Joseph par le Pharaon (Ge- 
nèse, 41 : 45) et comme étant la mère 
des enfants de Joseph, Manasseh et 
Ephraïm (Genèse, 46 : 20). Dans l’un 
comme dans l’autre de ces passages 
il est dit qu’elle est une fille de 
Potiphérah, le gouverneur d’On. 

Stechow a signalé un certain nom- 
bre de versions chrétiennes primitives 
et médiévales de la scène de Jacob 
bénissant les fils de Joseph, compor- 
tant le personnage d’Ascenath. Celle- 
ci a été confondue ou même identi- 
fiée quelquefois avec Rebecca qui 
joue un rôle actif dans la scène 
d’'Isaac bénissant Jacob 14. 

Dans la peinture de Pontormo, 
Ascenath ne semble pas se mêler à 
la scène de la bénédiction. Elle ob- 
serve tranquillement la scéne, tout en 
aidant le malade à s’asseoir. Asce- 
nath soignant Jacob est un motif de 
la légende juive 15 qui insiste sur le 
fait que Jacob tenait à paraître en 
bonne santé afin de prêter plus de 
force à ses dernières volontés 16, Une 
autre source, le Livre de Joseph et 
d’ Ascenath, ouvrage apocryphe judéo- 
chrétien traduit au vi® siècle du grec 
en syriaque et connu également dans 
des versions latines et arabes (une 
traduction française fut imprimée en 
1495), offre une version différente de 
la scène de Jacob. Ascenath, après 
son mariage avec Joseph, aurait ex- 
primé le désir de voir son beau-père. 
Le couple se serait rendu à Goscen, 
où Ascenath aurait été vivement im- 
pressionnée par la vigueur extraordi- 
naire du vieillard 17. 

Quelles qu’aient été les sources 
littéraires de Pontormo, Jacob appa- 
raît dans la scène de la bénédiction 
comme un homme à la poitrine large 
et aux bras vigoureusement musclés, 
ceci formant contraste avec ses che- 
veux blancs et ses traits tirés. 
Dr Walter Friedlaender fit rernar- 
quer (dans un cours a l’Institute of 
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Fine Arts de l’Université de New- 
York) l’influence du Laocoon mourant 
sur ce personnage de Pontormo. La 
tête penchée en arrière et donnant 
l'impression de suffoquer (ou plutôt 
de perdre patience au sujet de l’in- 
tervention de Joseph), les épaules 
haussées, la tension du corps nu ont, 
en effet, beaucoup en commun avec 
la pose du prêtre mourant dans le 
groupe du Vatican. Cette sculpture 
a été mise à jour à Rome en 1506 et 
placée par le pape Jules II dans le 
Cortile du Belvédère reconstruit par 
Bramante pour servir de salle des 
antiques 18, 

On remarquera que Jacob a une 
barbe plus courte dans la scène de 
la bénédiction que dans l'épisode de 
l’audience. Ceci confirme notre obser- 
vation que Pontormo tenait à faire 
état des changements que les années, 
ou des situations différentes, appor- 
tent au visage de l’homme. Pour 
l'identification des personnages par le 
spectateur, il comptait jusqu'à un 
certain point sur des témoignages 
indirects et surtout sur l’ingéniosité 
humaine ou le plaisir de la décou- 
verte. Par exemple, les quatre per- 
sonnages représentant Joseph portent 
leur manteau drapé de quatre ma- 
niéres différentes. Les couleurs chan- 
geantes de Pontormo, ses verts où 
se glisse un soupcon de jaune, ses 
tons de transition, tels que le rou- 
geatre, le rosatre, le bleuâtre, etc. 
empéchent de distinguer la couleur 
des reflets, le coloris général étant 
soumis a l’effet de la tonalité de la 
zone spaciale particuliére a laquelle 
appartient le personnage. 

Etant donné le talent de Pontormo 
pour les combinaisons et les ampli- 
fications, on se demande quel était le 
degré de sa fidélité à l’égard de la 
documentation littéraire dont il se 
servait. Est-ce certain que le motif 
d’Ascenath soignant Jacob ait été 
emprunté a la légende? Peut-étre 
plus tangible et moins apte a étre une 
pure invention est le théme de la vi- 
gueur de Jacob. On se demande, de 
plus, si le motif de Dina n’est tiré 
que de la Bible seule ou de la lé- 
gende également. 

Contrairement au récit de la Bible 
et aussi a l’Apocryphe grec où As- 
cenath apparait comme la fille d’un 
prétre égyptien, une légende rappor- 
tée dans le Pirke de Rabbi. Eliezer 
et répandue par des versions syria- 
ques et arabes, la représente comme 
une fille adoptive du prétre. Cette 
légende en fait la fille naturelle 
de Dina et du prince cananéen qui, 


selon la Genèse, 34, viola Dina et 
fut tué par les fréres de Dina. L’en- 
fant, également menacée par les fré- 
res de Dina, est cachée par leur pére, 
Jacob, et miraculeusement emmenée 
en Egypte. Adoptée et ‘élevée par le 
prétre Potiphérah (ou Putiphar qui 
acheta Joseph) Ascenath rencontre 
Joseph qui découvre ses origines 
grâce à une amulette que Jacob lui 
avait donnée, et l'épouse 19. 

En présentant Ascenath comme 
une fille de Dina, les rabbins ont 
trouvé le moyen de dissiper l’impres- 
sion pénible causée par deux faits : 
le mariage de Joseph avec une 
paienne et le déshonneur de Dina. 

Cette légende donnerait une signi- 
fication spéciale à la présence de 
Dina à la scène de l’audience. Comme 
mère de la femme de Joseph, elle 
deviendrait un personnage assez im- 
portant pour que celui-ci la présente 
au Pharaon. D’autre part, Ascenath, 
en tant que fille de Dina, prendrait 
aussi plus d'importance. Elle ne se- 
rait plus la jeune femme étrangère 
d'Egypte, l’intruse, mais un membre 
du clan de Jacob. 

La présence de Dina contribuerait 
donc à linterprétation de ce tableau 
comme scéne de famille. Ascenath est 
la bru modèle qui soigne le vieil 
homme avec sollicitude, en même 
temps qu'une mère dévouée, qui 
souhaite de voir ses enfants bénis 
par le chef de famille vénéré. Joseph, 
jouant le rôle du père, désire ardem- 
ment assurer « l'héritage » à son fils 
aîné. 

L'hypothèse de la conception par 
Pontormo de cet épisode comme 
scène de famille, se trouve appuyée 
par le choix des figures décoratives. 
Il y a la une statue sur une colonne, 
à l'entrée du palais du Pharaon, une 
autre au haut de l’escalier en courbe, 
et une troisième au pied de l’esca- 
lier. Ces trois figures ont été inter- 
prétées comme des divinités égyp- 
tiennes non spécifiées, destinées à 
prêter de la couleur locale à la 
scène. Selon une autre suggestion 
elles représenteraient Mars, Vénus et 
Cupidon. Toutefois, le personnage 
masculin à l'entrée du palais, porte 
des signes d'un âge avancé — les 
tendons apparents du cou; le person- 
nage féminin sur le palier supérieur 
de l'escalier porte un bâton et un bol 
— attributs difficiles à associer avec 
Vénus; et le putto sans ailes n’est 
sûrement pas un cupidon, Ces trois 
statues — un vieillard, une jeune 
femme et un enfant — semblent per- 
sonnifier les Trois Ages et, par 
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conséquent, résumer le sujet du ta- 
bleau, avec Jacob, Joseph et les 
enfants de Joseph représentant les 
trois générations. Il se peut que 
Pontormo ait désiré glorifier dans ce 
tableau biblique, l’amour paternel et 
l'affection filiale, faisant ainsi allu- 
sion aux tendres relations entre son 
patron, Salvi Borgherini, et le fils 
de celui-ci, Pierfrancesco. Le tableau, 
faisant partie d’une série destinée à 
décorer une chambre à coucher, avait 
été commandé par Salvi comme ca- 
deau de mariage pour son fils et sa 
jeune femme Margherita Acciauoli 20. 


Ces figures décoratives méritent 
une étude plus serrée. Il est évident 
que le putto dansant est manifeste- 
ment l’image de l’insouciance enfan- 
tine. Le bol et le bâton portés par le 
personnage féminin appellent une ex- 
plication. La femme personnifiant la 
jeunesse représente la génération de 
Joseph, On peut supposer qu’elle ait 
été destinée à mettre en valeur une 
vertu se rapportant à Joseph. Le 
trait le plus caractéristique de Joseph 
est sa sollicitude pour le peuple. 
Cette statue personnifie donc Caritas. 
Caritas est habituellement représen- 
tée tenant un nourrisson dans ses bras 
et entourée d'enfants. On lui donne 
parfois comme attributs des récipients 
avec de la nourriture. Dans une gra- 
vure de Lucas van Leyden (B. 129), 
Caritas est une femme avec deux 
enfants, et il y a aussi une cruche, 
un pot en forme de vase et une poire, 
comme attributs 21, Comme on se 
souvient, l’homme qui, dans la foule, 
réclame du pain, porte un bol. En 
employant un bol, évocateur de nour- 
riture, comme emblème de Caritas, 
Pontormo a nettement fait allusion 
aux vertus nourricières de Joseph. 


Le bâton apporte une contribution 
de plus à l’image de la charité de 
Joseph. Pendant les sept années 
d’abondance, « Joseph alla visiter le 
pays d'Egypte » (Genèse, 41: 45), 
amassant et mettant de côté du blé. 
Le bâton de voyageur. que porte Ca- 
ritas rappelle les grands voyages 
faits par Joseph à travers le pays au 
cours de sa mission de pourvoyeur. 

Quant à l’homme à la tête tournée 
vers le haut, il symbolise la préoc- 
cupation de la vieillesse avec l’au- 
delà. 


Avant d'aborder la discussion de la 
date du tableau de Londres, il faut 
consacrer quelques lignes au Jacob 
bénissant les fils de Joseph, de 1656, 
par Rembrandt, conservé à Cassel, 
afin de voir si ces deux peintures ont 


des points communs en ce qui con- 
cerne leurs sources littéraires. 


Dès le début, il sied de faire re- 
marquer que, selon Stechow, la pein- 
ture de Cassel a une signification 
christologique (fig. 4). Il y a une 
lumière en forme de nimbe autour 
de la tête d’Ephraim, ce qui le dis- 
tingue aussitôt comme le représen- 
tant d’une religion plus jeune : la 
Nouvelle Alliance. Stechow a fait 
remonter cette interprétation à l’Epi- 
tre de Barnabas 22. Tandis que Ter- 
tullien a signalé le croisement des 
mains comme symbole de la bénédic- 
tion « qui serait en Jésus-Christ », 
l'accent, dans l’Epitre de Barnabas 
était porté sur la préférence dont 
jouit le fils cadet, héritier du Co- 
venant. Ici, l’aîné, Manasseh, béni 
lui aussi, était destiné à servir le plus 
jeune. L'idée de « servir » était nou- 
velle, car la Bible dit simplement 
qu’Ephraim sera plus grand que 
Manasseh, mais que lui « aussi sera 
grand » (Genèse, 48 : 19). 


Comme on peut bien s'attendre à 
ce que Rembrandt emploie la lumière 
pour renforcer l’expression psycholo- 
gique de la figure humaine, il faut 
examiner de plus prés la lumiére qui 
entoure la tête -d’Ephraim afin de 
déterminer si vraiment elle avait été 
destinée a représenter un nimbe. Les 
coups de pinceau rayonnants et le 
contour circulaire font indubitable- 
ment penser a un disque. Stechow a 
signalé une autre particularité à l’ap- 
pui de son hypothèse. Les enfants 


,sont fortement différenciés et appar- 
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tiennent a deux types contrastants. 
Le plus jeune est blond, l'aîné a 
un teint foncé autrement dit 
Ephraim, selon Stechow, représente 
les Gentils, Manasseh les Juifs. 


C'est là une observation fort in- 
téressante. Mais nous pouvons y 
ajouter que la différenciation va 
encore plus. loin. Personne n’a 
remarqué que Manasseh ressemble 
étonnamment à son père, tandis 
qu'Ephraïm est tout le portrait de 
sa mére. Manasseh a le même beau 
visage rond que Joseph, la même 
chevelure sur un front aussi large, 
et la même bouche ferme. Ephraïm, 
tourné vers la gauche comme Asce- 
nath, a le même front haut, les 
mêmes narines sensibles et la même 
petite bouche fine que sa mère. 
distribution des 


La personnages 
mérite également d'attirer l’atten- 
tion. 


Les têtes de Manasseh et de Jo- 
seph qui, tous deux, font face au 


spectateur, se trouvent sur le même 
axe vertical; celles d’Ephraim et 
d’Ascenath, vues de trois quarts, sont 
toutes deux sur la diagonale, les 
deux axes convergeant au centre du 
tableau où les enfants sont placés en 
pleine lumière, Cette composition 
accentue le rapport qui unit chaque 
enfant au parent à qui il ressemble. 
De plus, Manasseh est placé à côté 
de Joseph et Ephraim près d’Asce- 
nath. Ephraim, contrairement à l’or- 
dre indiqué dans la Bible, apparaît à 
la droite de Jacob. (Dans ses es- 
quisses pour Jacob bénissant les fils 
de Joseph exécutées vers les années 
1630, Rembrandt a placé les enfants 
de dos et Joseph de l’autre côté du 
lit. Ces dessins, apparemment des 
copies, qui se trouvent à Amster- 
dam et à Stockholm, ont été repro- 
duits par C. Hofstede de Groot. Ici 
l’enfant à la droite de Jacob est déjà 
le cadet. En renversant la scène et 
en plaçant les enfants face au specta- 
teur, tout en mettant Joseph et Asce- 
nath derrière eux, tels des anges 
gardiens, Rembrandt est parvenu, 
dans sa composition, à une simplicité 
qui dégage davantage le contenu 
symbolique, ce qui fait défaut aux 
dessins 23.) ; 

En prétant d’avance aux parents 
des caractéristiques des enfants, 
Rembrandt sous-entend qu’Ephraim 
est le représentant des Gentils, non 
seulement parce quil est le fils 
cadet et que, comme tel, d’aprés la 
conception chrétienne courante, il 
symbolise la religion plus jeune, mais 
aussi parce qu'il ressemble à sa 
mère qui, selon la Bible, n’est pas 
Juive de naissance. 

De quoi Rembrandt est-il donc re- 
devable à la légende d’Ascenath? 

A-t-il eu à en faire état, comme le 
suppose Stechow, pour justifier la 
présence d’Ascenath? Nous avons vu 
que la composition du tableau est 
basée sur la conception artinomique 
non seulement des enfants, mais aussi ‘ 
des parents, Ascenath est une partie 
intégrante de cette conception. Son 
rôle de Gentile est basé sur la Bible. 
C'est par son affinité, par son rap- 
prochement avec sa mère, qu’Ephraim 
est le représentant des Gentils. 

Sa beauté? On peut concéder que 
sa conception sous les traits d’une 
jolie femme pouvait être inspirée par 
quelque légende. L’apocryphe judéo- 
chrétien grec (chap. I) qui exalte 
sa beauté fait cependant remarquer 
qu’elle n’avait pas l'air d’être une 
Egyptienne et qu’elle ressemblait plu- 
tôt à Sarah, à Rebecca et à Ra- 
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chel, Une association de cet ordre 
estomperait ses caractéristiques et 
priverait la ressemblance d’Ephraim 
a sa mére de toute signification. Sa 
dignité, sa beauté, sont plutdt les 
attributs naturels de la mére du pro- 
tagoniste du Nouveau Testament. 


La conversion d’Ascenath à la re- 
ligion juive, autre motif de l’apo- 
cryphe judéo-chrétien 24, servirait à 
atténuer plutôt qu'à accentuer la con- 
ception antinomique. La manière dont 
Ascenath se tient, un peu en dehors 
de la scène, loin du groupe familial, 
les mains croisées sur le ventre, 
donne plutôt l'impression d’un cer- 
tain détachement. 


Reste la légende juive sur le 
manque d’empressement de Jacob à 
bénir les enfants de Joseph. Voyant en 
imagination les descendants d’Ephraim 
et de Manasseh, Jéroboam et Jéhu, 
Jacob ne se décidait pas à prononcer 
sa bénédiction. Soudain, il. conçut le 
soupçon que le mariage de Joseph 
n'avait peut-être pas été contracté 
régulièrement, ce qui expliquerait les 
défauts de sa progéniture. Joseph 
rassure son père, après quoi il donne 
sa bénédiction 25. Cette légende a été 
interprétée comme sous-entendant que 
« en faisant intervenir Ascenath, 
Joseph dissipa les craintes de son 
père et l’amena à donner sa béné- 
diction » aux enfants 26, Toutefois, 
dans la légende, l’accent n’est pas 
porté sur la beauté, la vertu et le 
pouvoir de persuasion d’Ascenath, 
mais sur la crainte que l’union de 
Joseph avec la femme étrangére pour- 
rait étre illégale et préjudiciable au 
statut des enfants. (F. Landsberger a 
bien constaté que, dans la légende, 
l'importance était donnée a l’aspect 
légal de l'union de Joseph 27.) On 
souligne aussi l’appréhension au sujet 
de Jéroboam et de Jéhu. Qui étaient 
ces hommes? Ils n’étaient pas de 
simples adorateurs d’idoles. Jéroboam 
était « un homme fort et vaillant » 
(I. Rois, 11 : 28), fondateur de I’Etat 
indépendant qui s’était séparé du 
royaume davidien de Juda. Jéroboam 
provoqua la division entre Juda et 
Israél aprés la mort de Salomon. 
Jéroboam et Jéhu étaient les souve- 
rains du royaume d’Israél, et peuvent 
donc étre considérés comme représen- 
tant la tendance antidavidienne. 


Les rabbins eurent de la peine a 
concilier l’exaltation de Joseph et 
de ses fils dans la Genése avec les 
courants ultérieurs de l’histoire juive, 
comme par exemple l'apparition 
d'hommes issus d’Ephraim et de 


Manasseh dans le rôle de chefs des 
dix tribus qui se séparèrent pour 
former le royaume éphémère d'Israël. 

Il serait vain d'associer Ephraim, 
qui dans la tradition chrétienne re- 
présente le Nouveau Testament, avec 
une histoire qui le dépeint sous un 
aspect antidavidien, d’autant plus que 
Jésus, selon Matthieu, était de la 
souche de David. Il n’y a pas de roi 
d'Israël parmi les ancêtres de Jésus 
dans le Liber generationis Christi de 
Matthieu. Par conséquent, au plafond 
de la Chapelle Sixtine, Michel-Ange 
ne fait place qu'aux rois de Judée 
dans sa série des ancêtres du Christ. 
(Les noms des rois dans Matthieu, 
1: 1-16, s'accordent avec ceux des 
rois de Judée dans I et II Rois. 
Pour l'interprétation des figures 
d’ancétres au plafond de la Six- 
tine et les illustrations, voir C. de 
Tolnay 28.) 

Quant aux témoignages picturaux, 
rien dans la scène rembrandtesque de 
la bénédiction ne trahit une hésitation 
de la part de Jacob à accorder sa 
bénédiction. Jacob ne semble pas non 
plus faire attention à Ascenath qui 
se tient debout dans une attitude 
pleine de modestie, la tête penchée, 
le regard concentré sur elle-même. 

Quelle est donc la signification du 
tableau de Jacob bénissant les fils de 
Joseph, par Rembrandt, avec sa com- 
position antithétique méticuleusement 
travaillée? Il n'y a rien du triom- 
phant esprit militant du moyen âge 
dans sa conception. Avec une péné- 
tration profonde, les beaux person- 
nages de Rembrandt évoquent la 
situation du Judaïsme et de la chré- 
tienté à l’époque du maitre — les 
attirances mutuelles, l’effort commun 
à surmonter les préjugés séculaires, 
le conflit des humeurs. 

Debout, l’un à côté de l’autre, 
Joseph et Ascenath sont unis comme 
mari et femme. Levant légèrement 
les sourcils, Joseph repousse la main 
de Jacob de la tête d’Ephraim. Il le 
fait doucement, avec une piété filiale. 
Les yeux tristes et visionnaires du 
fils aîné regardent fixement un avenir 
incertain. Le fils cadet — un innocent 
enfant — se soulève humblement sous 
la main qui bénit, tandis qu’Ascenath, 
profondément émue, accepte la dis- 
finction accordée a son plus jeune 
fils. 

Il y a beaucoup à dire sur. la con- 
ception de l’allégorie par Pontormo 
et le symbolisme de Rembrandt, sur 
l’exubérance juvénile de Pontormo et 
la réserve de l’âge mür de Rem- 
brandt. Du point de vue iconogra- 


phique il est intéressant de noter 
que c’est Pontormo et non Rem- 
brandt, avec ses relations bien con- 
nues dans les milieux intellectuels 
juifs d'Amsterdam, qui semble s'être 


servi de la documentation littéraire 
juive pour l'interprétation d’un sujet 
biblique. 

En fait, l’atmosphère de l'Italie 
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n’était pas défavorable à ces sortes 
d'échanges réciproques. Les discus- 
sions de Marcilio Ficino, de Pico de 
la Mirandole et d’autres chefs du 
mouvement de la Renaissance avec 
les érudits juifs, avaient préparé le 
terrain. On trouve au service des 
princes et des papes, surtout des Mé- 
dicis, des musiciens, des maîtres de 
danse et des médecins juifs. L’hé- 
breu était étudié en même temps 
que le latin et le grec, comme moyen 
d'accéder à l'étude des documents 
littéraires anciens 79, Et l'intérêt naif 
du Quattrocento pour la narration, le 
goût pour l’anecdote ou l'épisode 30, 
demeuraient prédominants au xvi‘ 
siècle. 

Pour en revenir à Ephraim et à 
sa signification dans la pensée tant 
chrétienne que juive, les peintures de 
la synanogue du 111° siècle à Doura- 
Europos offrent, dans le domaine 
artistique, l’unique exemple d’une in- 
terprétation de ce personnage confor- 
mément a la tradition israélite. (Je 
discute ce sujet dans mon ouvrage 
sur ces peintures, Op. cit. 81.) 

Vers 1880, lorsque J.-P. Richter 
discutait de la date du tableau de 
Joseph et les siens en Egypte, par 
Pontormo, la date du mariage Bor- 
gherini n’avait pas encore été établie. 
F. M. Clapp le date de 151582. 
Richter avait basé sa datation sur 
l’âge apparent de Bronzino qui, selon 
lui, devait avoir dix ans dans le 
tableau33. La date de naissance de 
Bronzino était placée en 1502. La: 
date exacte, ainsi qu'il a été établi 
plus tard grâce à des documents, est 
de 150334. Le tableau daterait donc 
de 1513. Le rattachement par Alfred 
Reumont des peintures Borgherini a 
la date de 1523 est dû à une fausse 
interprétation du récit de Vasari sur 
les peintures exécutées en 1523 pour 
G. M. Benintendi85, Benintendi avait 
commandé ses tableaux aprés avoir 
appris les grands éloges dont les pan- 
neaux Borgherini avaient fait l’ob- 
jet36, M. Clapp croit qu'aucune des 
scènes de la Vie de Joseph exécutées 
par Pontormo pour la Casa Borghe- 
rini ne date d'avant 1517. Il place en 
1518-1519 l'exécution de la peinture 
de Londres37, Il faudra que cette 


a 


216 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


date s’accorde, d’une part, avec celle 
du mariage Borgherini en 1515 et, 
d'autre part, avec le fait qu’Andrea 
del Sarto, qui travaillait aussi a ce 
projet, était absent de Florence entre 
le printemps de 1518 et l'été de 
1519, et n’avait commencé ses scénes 
de Joseph que plus tard, lorsque Gra- 
nacci et Pontormo avaient déja tra- 
vaillé a cette décoration depuis quel- 
que temps. La mention des scénes de 
Joseph peintes par Andrea, dans la 
Vie d Andrea del Sarto de Vasari, 
se trouve immédiatement a la suite 
d'un passage relatif à la visite de 
Léon X à sa ville natale de Flo- 
rence, en 151538, G. Gamba, qui avait 
d’abord accepté la date de 1518-1519 
pour le tableau de Londres, le data 
ensuite de 151632. 
Malheureusement, la plupart des 
œuvres de jeunesse de Pontormo 
ayant disparu, les documents de com- 
paraison sont rares. Toutefois, l’atti- 
tude d’un des putti dans un groupe, 
Putti et un Cygne, du Carro della 
Zecca de 1514-1515, au Palazzo 
Vecchio (fig. 5), ressemble d’une ma- 
nière frappante au putto dansant de 
la toile de Londres (fig. 6). Le Jacob 
mourant du tableau de Londres est 
anticipé dans l'attitude d’une sainte 
dans la fresque peinte en 1512-1513 
par Pontormo pour l’église S. Ruf- 
fillo, et se trouvant à présent dans 
la Cappella dei Pittori, à la SS. 
Annunziata de Florence, œuvre men- 
tionnée par Vasari et identifiée par 
F. M. Clapp (fig. 7) 40. C'était donc 
déjà à cette époque, lorsque Pon- 
tormo faisait son apprentissage chez 
Andrea del Sarto, qu'il étudiait l’at- 
titude dramatique du Laocoon. 
D'autre part, la Dina du tableau 
de Londres a bien des points en 
ccmmun avec le saint François de la 
S. Conversazione par Pontormo, datée 
de 1518, au S. Michele Visdomini de 
Florence (fig. 8) 41. Le saint Fran- 
çois est cependant d’un dessin plus 
avancé et fouillé, ainsi qu’on peut le 
constater par les esquisses de ce ta- 
bleau 42. Pontormo reprenait souvent 
certains gestes et attitudes, et il les 
redessinait en les améliorant. Je pla- 
cerais le Joseph et les siens en 
Egypte autour de l’année 1516, pé- 
riode où Pontormo était encore fidèle 
aux travaux de sa jeunesse. On con- 
naît au moins un exemple pouvant 
servir de précédent au retard apporté 
dans l’exécution d’un tableau ou d’au- 
tres parties d’une décoration de ca- 
mera, le tout n'étant pas prêt pour 
la date du mariage. (P. Schubring, 
Op. cit. cite le cas de deux cassoni 


qui, commandés en 1448 a Domenico 
Veneziano, ne furent pas achevés 
pour la date du mariage #3.) Mais il 
serait difficile d’accepter l’hypothèse 
d'un retard de plusieurs années. 


Les deux autres tableaux peints 
par Pontormo pour la Casa Borghe- 
rini sont des panneaux de cassone. 
Ces deux peintures, des pendants, se 
trouvent dans la collection de lady 
Desborough, à Panshanger, en Angle- 
terre (et mesurent 0,58 X 0,50 m) #4. 
Elles ont été attribuées à Andrea del 
Sarto par Waagen #, et à Pontormo 
par Crowe et Cavalcaselle 46, 

La scène intitulée Joseph vendu à 
Putiphar (fig. 9) a manifestement été 
mal interprétée. 

Ni la statue facilement reconnais- 
sable de Caritas, dans le fond à 
droite, ni le vieillard lisant dans la 
fenêtre du fond, à gauche, ne sau- 
raient s’accorder avec le décor sup- 
posé étre la résidence de Putiphar 
qui acheta Joseph. Les occupations 
dévotes et spirituelles font penser 
plutôt à la demeure d’un Hébreu 
pieux. De plus, l’adolescent du pre- 
mier plan, tourné vers la droite, est 
trop jeune pour être l’irrésistible Jo- 
seph. Dans notre interprétation, les 
personnages du premier plan sont 
Benjamin et Jacob. Le décor est celui 
de la cour intérieure de la maison de 
Jacob à Canaan; cette cour est rem- 
plie de gens et de chevaux. Les ca- 
valiers devant le portail du fond sug- 
gèrent un départ. La Genèse, 43, nous 
dit comment Jacob, par suite de la 
famine qui se propageait, fut obligé 
de renvoyer ses fils en Egypte pour 
chercher du blé. Après bien des hési- 
tations il consent à permettre à Ben- 
jamin d'aller avec eux, se soumettant 
ainsi à la volonté du gouverneur 
d'Egypte. Juda prend la responsabi- 
lité de ramener le jeune frère sain 
et sauf. Jacob envoie des présents au 
seigneur égyptien : des fruits, « quel- 
que peu de baume», du miel, des 
épices, des amandes. 

La statue de Caritas est une allu- 
sion aux paroles de Jacob : « Le 
Dieu fort, tout-puissant, vous fasse 
trouver grace devant cet homme-la, 
afin qu'il vous relâche votre autre 
frère » (Siméon, qui était retenu 
comme otage) (Genèse, 3 : 14). Cari- 
tas sert ainsi à évoquer le rapport avec 
le seigneur égyptien dont l'identité 
est ignorée de Jacob et de ses fils, 
mais que le spectateur sait être Jo- 
seph, Le lecteur se rappellera que 
dans le tableau de Londres, Pon- 
tormo associe Joseph avec Caritas. 


Jacob, debout au premier plan à 
droite, donne la permission à Benja- 
min d’aller avec ses frères, tandis que 
Juda, debout juste derrière eux deux, 
rassure son père (Genèse, 43 : 9). 

Il y a un pauvre chien affamé à 
l'extrême droite, cherchant des miet- 
tes; on voit un jeune homme se pen- 
cher pour ramasser quelque chose par 
terre — autre preuve de la pénurie 
des vivres. Cette scène représente 
donc Benjamin accompagnant ses frè- 
res en Egypte. On peut noter que 
Jacob ressemble au prophète de la 
Visitation par Pontormo à la SS. 
Annunziata, le personnage qui lève 
la main, à droite. Cette œuvre est 
documentée par les paiements faits en 
1514 et 1516 (fig. 10) 47. 

Le deuxième panneau Panshanger 
est intitulé le Panetier conduit à 
l’échafaud et le grand échanson réta- 
bli dans sa fonction (fig. 11). 

Cette scéne est composée de qua- 
tre groupes dont trois ont été iden- 


tifiés. En haut et a droite, des 
gardes trainent dans l'escalier un 
jeune homme imberbe — le malheu- 


reux panetier. A gauche, l’échanson, 
un homme d’age mur, à barbe, des- 
cend les escaliers accompagné de 
deux gardes. Joseph l’arrête pour lui 
rappeler que sa prédiction s’est réali- 
sée, et pour lui demander d’intercé- 
der en sa faveur. Le garde repousse 
Joseph. En bas et à droite, le pane- 
tier affaibli par la lutte et faisant 
montre de peu de résistance, est 
emmené par les gardes. 

Le rapport entre les deux scènes 
du panetier, celle du haut et celle du 
bas, suggère un lien analogue entre 
les deux autres groupes. La scène 
inférieure de gauche, d’un sens obs- 
cur, doit, par conséquent, avoir un 
rapport quelconque avec l’échanson. 
C’est lui qu'on voit à genoux, de dos, 
devant un couple attablé. Ce couple 
est composé sans nul doute du Pha- 
raon et de son épouse portant des 
coupes à leurs lèvres. La scène illus- 
tre le songe de l’échanson selon 
l'interprétation de Joseph (Genèse, 
40 : 11-13). Comme jadis, l’échan- 
son sert son maitre. L’épouse du 
Pharaon n’est pas mentionnée dans le 
texte biblique, mais, bien qu’elle ap- 
paraisse dans une légende juive (à 
propos du songe du Pharaon), il est 
probable que Pontormo l'ait intro- 
duite simplement pour accentuer, par 
la répétition, le geste faisant lever la 
coupe symbolique du rétablissement 
de l’écharson. 

La statue, à gauche, d’un prophète, 
montrant son livre du doigt, est une 
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figure allégorique pareille à celles 
qui, dans la peinture de Londres, 
symbolisent les trois âges. Dans no- 
tre contexte, elle sert à mettre en 
valeur la puissance prophétique de 
Joseph. L'épisode immédiatement pos- 
térieur, dans la Bible, à la scène de 
la prison, a été peint par Andrea del 
Sarto pour le palais Borgherini. Il 
est intéressant de mettre en compa- 
raison le style d’Andrea avec celui de 
Pontormo dans une ceuvre dont de 
nombreux motifs nous sont déja 
familiers. 

Le thème de ce tableau d’Andrea, 
est le songe de Pharaon. La Genèse, 
41, raconte comment Pharaon voit en 
songe sept vaches maigres montant 
hors du fleuve et dévorant sept va- 
ches grasses. A la suite du récit de 
Véchanson on fit en hâte sortir Jo- 
seph de prison. « On le rasa et on 
lui fit changer de vétements; ensuite 
il vint vers Pharaon. » Andrea del 
Sarto, dans son tableau du palais 
Pitti (fig. 12), emploie ie motif du 
Pharaon avec sa suite apparaissant 
au portail de son palais. Il emploie 
aussi le motif du garçonnet assis sur 
les marches d’un escalier et causant 
avec un autre garçon debout, les jam- 
bes écartées, et vu de dos. Au pre- 
mier plan, au centre, Joseph, dans 
une tenue très soignée, plie le ge- 
nou devant le Pharaon entouré de 
son escorte et des gardiens de la 
prison. On voit, au fond, le motif de 
l'escalier de la prison, avec Joseph, 
hâve et débraillé, accompagné de 
gardes représentés dans quatre grou- 
pes différents, descendant les escaliers 
et se hâtant vers la zone du premier 
plan. Dans la partie gauche du ta- 
bleau, on a représenté le songe. Le 
fleuve est personnifié par un dieu- 
fleuve apparemment inspiré par la 
statue du Nil découverte à Rome et 
installée au Belvédére par Léon X; 
il est a demi couché et s’appuie sur 
son bras gauche, tout comme la sta- 
tue du Vatican48. Au plan intermé- 
diaire, le Pharaon est endormi sur 
son lit recouvert d’un baldaquin, avec 
les vaches maigres devant le lit et les 
vaches grasses derriére. Le songe 
des épis bien nourris et des épis 
minces est illustré par un paysage de 
collines recouvertes de champs de 
blé et d'arbres, qui se déploie en pro- 
forideur sous un vaste ciel. 

La maniére de Pontormo de bou- 
cher la distance (méme dans le ta- 
bleau de Londres, avec ses maisons 
et ses arbres dans le lointain, le fond 
ne recule pas en profondeur, mais 
se léve comme un écran) forme con- 


traste avec le réalisme de la concep- 
tion des relations spatiales d’Andrea. 
Dans les panneaux de cassone de 
Pontormo cette tendance est encore 
plus accentuée. Que nous l’appelions 
maniérisme ou bien, en nous servant 
du vocabulaire de l’art moderne, 
expressionnisme, Pontormo, en rédui- 
sant la troisième dimension, parvient 
à une intensité de sentiment drama- 
tique qu’on cherche en vain dans les 
peintures d’Andrea del Sarto. 

Il y a dans la collection Panshan- 
ger un troisième panneau de cassone 
intitulé Benjamin amené devant Jo- 
seph (fig. 13). Crowe et Cavalcaselle 
l'ont attribué à Andrea 49. Ce pan- 
neau représente un épisode tiré de la 
Genèse, 43 : 16 ff. Joseph assis sur 
un trône, à gauche, reçoit ses fré- 
des qui sont agenouillés devant lui. 
Sur une estrade cachée par un écran 
à droite « Vintendant de la mai- 
son » (celui qui est tourné vers la 
gauche) inspecte les présents que 
ceux-ci ont apporté au souverain 
d'Egypte. Un homme, portant un sac 
plein, descend les marches de l’es- 
trade; un autre se repose au pied de 
l’escalier, son sac par terre devant 
lui. Benjamin, habillé comme un en- 
fant d’un vêtement flottant, avance 
vers la gauche. 

M. F. Clapp a attribué ce pan- 
neau à Pontormo en signalant le 
dessin N° 6692 de ce peintre aux 
Offices, à Florence, comme une étude 
pour le personnage qui descend les 
marches 50, 

Pontormo s’est maintes fois servi 
de ce personnage. Il réapparaît 
comme le porteur de la coupe dans 
son Christ devant Pilate de 1522- 
152551, Mais le dessin, d’un carac- 
tère hirsute, des Offices pour le pan- 
neau de Panshanger, appartient à la 
première période sartesque de Pon- 
tormo. Un autre personnage dans le 
panneau du cassone, le jeune homme 
à l'extrême gauche, fait également 
penser à Pontormo par la délica- 
tesse morbide de son attitude et de 
ses proportions allongées. Toutefois, 
« l'enfant » Benjamin est plutôt 
gauche et ne s’accorde pas du point 
de vue iconographique avec le Ben- 
jamin accompagnant ses frères en 
Egypte de Pontormo, conservé a 
Panshanger. Le peintre qui repré- 
senta Benjamin, comme un adolescent, 
au moment de son départ pour 
l'Egypte (fig. 9), ne pouvait guère le 
représenter comme un enfant, à son 
arrivée en Egypte. Les autres per- 
sonnages du panneau possèdent cette 
rondeur des membres, cette « grâce 
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aisée » qui sont propres a la Haute 
Renaissance, laquelle était étrangère à 
Pontormo. 


Le troisième panneau de Panshan- 
ger semblerait donc être un travail 
d'atelier exécuté avec le concours de 
Pontormo pendant son apprentissage 
dans l'atelier d’Andrea. On avait 
apparemment confié à Pontormo les 
personnages accessoires, et il peut 
aussi avoir peint l’estrade arrondie 
qui a quelque ressemblance avec le ba- 
timent circulaire de Joseph et les siens 
en Egypte. Le panneau en question fut 
trés probablement peint vers 1513 et 
n'appartient pas au groupe Borghe- 
rini. Cette supposition expliquerait la 
mention par Vasari d’ « une histoire 
de Joseph, fils de Jacob », tableau 
disparu, peint par Andrea del Sarto 
pour Zenobi Girolami. Cela s’accor- 
derait aussi avec la déclaration de 
Vasari que cette peinture fut exécutée 
quelques temps avant les scénes de la 
Vie de Joseph de la casa Borgheri- 
ni 52, 

Au terme de notre enquéte, nous 
constaterons que l'étude des diverses 
légendes où M. Wolfgang Stechow 
voyait les sources d'inspiration pos- 
sibles de Jacob bénissant les fils de 
Joseph par Rembrandt, ne semble 
apporter aucun témoignage sur l’ori- 
gine du rôle d’Ascenath dans cette 
peinture. Elle ne fait méme qu’obscur- 
cir les données christologiques de 
cette scéne, si magistralement mises 
en valeur par le Dr Stechow et qui, 
comme j’ai essayé de le montrer, sont 
a la base de la composition de ce ta- 
bleau. Ascenath, tant d’aprés la Bible 
que dans l’interprétation rembrandtes- 
que, est une Gentile. Sa réserve — 
Vattitude aux mains jointes — est 
chargée de signification; elle se trouve 
également en contradiction avec l’hy- 
pothèse qu'à défaut de l’intervention, 
ou de la présence d’Ascenath, Jacob 
aurait refusé de bénir les enfants. 


Cependant, Pontormo, en introdui- 
sant le personnage de Dina, et en fai- 
sant d’Ascenath une bru dévouée et 
de Jacob un vieillard robuste, a pu 
faire ces emprunts a la légende judéo- 
chrétienne. 


En tout cas, l’essai du jeune Pon- 
tormo de traiter les scénes de la Vie 
de Joseph comme des épisodes de 
Vhistoire d’une famille, s’accorde par- 
faitement avec l’esprit de la légende, 
son culte du foyer et sa compréhen- 
sion des émotions humaines les plus 
élémentaires. 
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THE ENGRAVING TRADE 
IN XVII CENTURY FRANCE 


THE FIRST TWO MARIETTES 


AND 


FRANÇOIS LANGLOIS 
CALLED CIARTRES 


“ Engraving is so much in fashion 
today, ” wrote Vasari around the mid- 
dle of the XVI Century, “ that the 
dealers ‘keep continually employed 
artists who draw end engrave what- 
ever beautiful is being done.” Like 
Rome, Paris also already had active 
and enterprising dealers. Their num- 
ber only increased toward the end of 
the Century, when the incised or 
intaglio-engraving began to replace 
line-work. 


Centered around the rue Montor- 
gueil in the XVI Century, the Paris 
dealers in engravings returned to the 
left bank of the Seine in the XVII 
Century. They settled down in the 
neighborhood of the University and 
its libraries, around the lower part of 
the rue Saint-Jacques which, until 
the XIX Century, was to remain, the 
center of the engraving trade of 
Paris. 


To begin with, most of the dealers 
in copper-plate engravings wielded the 
etching-needle and the burin. To- 
gether with their own works, they 
sold those of less favored or less 
well organized colleagues. 


But during the first half of the 
XVII Century, about the time the 
fashion for collecting engravings 
began, another class of merchants 
had begun to spring up. Its members 


devoted themselves to combining, 
ordering, printing and publishing the 
works of leading French or foreign 
professionals. 

It is to this latter class of dealers that 
belonged the first two Mariettes, the 
founders of a dinasty of publishers, 
then designers and engravers, which, 
after three generations, was to give 
Birth to Pierre-Jean Mariette, also a 
dealer at first, but later an art col- 
lector and the main annotator of 
Orlandi’s Abecedario. 

The genealogy of the Mariette 
family is known in broad lines. (A 
civil status certificate in the Laborde 
card-index, in the Bibliothèque Na- 
tionale, and different mentions in 
rediscovered documents cause to be- 
lieve that the Mariettes were descend- 
ed from a long line of cobblers 1.) 
Consequently, the important unpub- 
lished documents that have been 
discovered can hardly add any new 
biographical data. But, on the other 
hand—and this is what is important— 
they offer the most valuable contribu- 
tions to the history of the formation 
and growth of the Mariette stock, that 
collection of prodigious wealth which 
in the end came to embody and rep- 
resent a complete summary of two 
centuries of the history of engraving 
in Europe, its evolution and the part 
it played. 


# 


The earliest mention of Pierre I 
Mariette, accompanied by a date, 
seems to go back to 1632. The name 
Mariette, without initials, and this 
date appear on a Portrait of Henry II 
of Bourbon, Prince of Condé, en- 
graved by Michel Lasne?.) Maybe 
he had already run a shop for some 
time “in the Isle du Palais” under 
“ the sign of the Eel? ” (An anonym- 
ous portrait of a Lute Player, sup- 
posedly François Langlois called 
Ciartres—see later—and which seems 
to date of around 1630, gives the 
address: “In Paris at Pierre Ma- 
riette’s, dealer in copper-plate en- 
graving in the Isle du Palais, on the 
quay, opposite the Mégisserie close 
to the rue de Harley. Under the 
sign of the Eel8.”) Not much later, 
on August 24, 1633, at the time of 
his first marriage, Pierre I Mariette, 
aged thirty, and therefore born around 
1603, is called a “ dealer in copper- 
plate engraving,” living at the rue 
Saint-Jacques, “ in the house with the 
sign of the Elephant.” The latter sign 
—as may be of some interest to point 
out—was that of François Ragot, en- 
graver and publisher. (Friendly or 
business ties were to link Mariette 
and Ragot. In 1641, Pierre I Mariette 
was to state that he had loaned three 
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hundred livres to Ragot; on the other 
hand, the Sens, drawn by Huret and 
engraved by Ragot, are mentioned as 
being “of Mariette’s printing 4.”) 
Mariette was marrying then Gene- 
viéve Le Noir, daughter of a dealer 
in books, also established in the rue 
Saint-Jacques. (The yet unpublished 
marriage settlement is at the National 
Archives. Another daughter of the 
book-dealer Le Noir was the wife of 
the engraver and publisher Michel 
Van Lochom, of Flemish and Pro- 
testant origin 5.) This shows that the 
bridegroom already had contacts in 
the world of book-dealers and un- 
doubtedly also in that of engravers. 
They were to keep growing. Indeed, 
a little later, from 1636 to about 1646, 
we find among the godfathers and 
godmothers of the six children of his 
first marriage, and those of his 
second marriage to Catherine Du Bray 
—also of a family of book-dealers—the 
engravers Grégoire Huret and Fran- 
çois Poilly, the engraver Gilles Rous- 
selet and his wife, the publishers 
Jean Messager and Francois Langlois 
called Ciartres, and their wives; 
finally, in 1647, Mariette had, as god- 
father of one of his children Charles 
Le Brun who had returned from Italy 
not long before. 


One cannot follow exactly what 
happened to Pierre I Mariette during 
the years that followed his marriage to 
Geneviéve Le Noir. 


Nevertheless, a civil status paper, 
also part of the Laborde card-index, 
implies or confirms him, making 
mention on October 8, 1634, of Pierre 
Mariette as “ image-dealer in the rue 
Saint-Jacques. ” 

One again finds the two spouses 
three years later. Through a deal 
signed Dec. 30, 1637, they became 
purchasers, on payment of 12,000 
livres tournois, of “ all merchandise, 
plates, printing presses and illumina- 
tions serving the picture trade and 
belonging to Jean Messager, bour- 
geois dealer, in the rue Saint- 
Jacques.” (As early as 1599 Jean 
Messager was referred to as “ copper- 
plate printer.” He died in his “ Mai- 
son des Champs” and was buried in 
Saint-Benoît, his Paris parish, on 
Dec. 27, 1649. The Messager stock 
included engravings by Léonard Gaul- 
tier, Matheus, Charles David, Abra- 
ham Bosse, pious pictures of many 
saints, portraits, historic pieces like 
the Picture... on the Porte Saint- 
Jacques for the Return of Louis XIII 
after the Capture of La Rochelle, and 


even plans, coats-of-arms and flower 
engravings 6.) 

The same document served for the 
rental by Messager and his wife, to 
Pierre I Mariette, for a period of 
nine years, of their house in which 
their business was ran under the sign 
ot Hope. This shows that this sign of 
Hope, to which so much fame was 
lent later by Mariette and his descen- 
dants, originally was that of Messa- 
ger. 

Later, in 1644, Pierre Mariette was 
also to buy the stock of Melchior 
Tavernier, a cartographer and one of 
the main publishers of Abraham 
Bosse, whose father was said to have 
introduced copper-plate engraving into 
France. (The corresponding docu- 
ment in the Archives Nationales, Pa- 
ris, Op. cit., also has the merit of 
mentioning that Tavernier was then 
having engraved “ in Holland by Cor- 
neille d'Auchertz ” three maps—Asia, 
Africa and America—part of a series 
of four maps consisting of two sheets 
each 7.) 


Established under the sign of Hope 
(Espérance), Pierre I Mariette, like 
the other dealers, rue Saint-Jacques, 
sold pictures. For the most part they 
were without much value, since in 
1641, for example, “ 100,000 small 
ordinary pictures” are valued at 20 
livres and “ 21,000 small fine pieces 
with white background ” are estimated 
at 147 livres: In addition to images, 
Mariette also sold geographic maps, 
illuminated parchments, bookbindings 
for Mass canons, gold and silver 
shells from Germany, and even reams 
of paper. 

To this currently sold type of stock 
he added engravings of a more 
obvious interest, also printed on the 
five presses set up in his attic. 
(Pierre I Mariette’s stock can be 
learned about from the inventory 
made after the death of Geneviève Le 
Noir, his first wife, or through the 
works of engravers at the Cabinet des 
Estampes of the Bibliothéque Natio- 
nale, Paris 8.) 

If it remains to be proved that 
Pierre I Mariette met Callot during 
his stay in Paris in 1628-1629 and that 
the latter made him a gift of a very 
rare stippled work representing the 
Child Jesus 9, and if one cannot con- 
firm that Pierre I Mariette had stay- 
ed in Italy around 1634 and had him- 
self engraved two copies by Callot 19, 
it is no less easy to recognize that 


certain of his publications in the field 
of art, gave him an appreciable place 
among his competitors in a few years. 

These publications are known in 
broad lines. Engraved by skilled 
chisellers who were the godfathers of 
Mariette’s children, they include 
works by Jacques Blanchard, Claude 
Vignon or Titian, various religious 
compositions, allegories, imitations of 
Callot. And yet, Views of France by 
Collignon after Linclair (1642), Land- 
scapes by Steffano della Bella, by the 
same Collignon (1644) or the Alcum 
veduta di Giardini e Fontana di 
Roma, by Israel Silvestre (1644), then 
practically starting out. 

Pierre I Mariette was, besides, one 
of the main publishers of the Floren- 
tine Steffano della Bella, the famous 
Etienne de La Belle whom he sup- 
posedly received and lodged on his 
arrival in Paris, in 1641 11. 

Thus, well aware of the differences 
in the esthetic trends of his time, 
which his professional interest 
prompted him to encourage, Pierre I 
Mariette wanted also to make an 
important place among his publica- 
tions for what used to be called genre. 
Genre, which has now rather quickly 
been baptized reality, is, in short, 
often only the representation of scenes 
of daily life with a marked liking for 
familiar episodes—rustic or bacchic. 

Like paintings of the second quarter 
of the XVII Century, engravings of 
the same period. gave an important 
place to scenes of daily and folk life. 
Having long been scorned, little 
studied and even neglected, they be- 
long to two clearly defined sources of 
inspiration. 

The first are only the direct or 
simplified transcription of paintings, . 
usually foreign, worked out under the 
influence of Caravaggio. 

The second, executed after draw- © 
ings especially conceived for engra- 
ving by artists who, as a rule, did not 
make the trip to Italy, often reflect 
satirical or burlesque tendencies. As 
such they stem directly from posters 
er woodcuts, associating pictures and 
verses which flourished at the time 
of the League, to stir up political 
passions. In ‘spite of their frequent 
awkwardnesses and vulgarity, called 
forth by the tone of the customs of 
the time, these last, now rare, pieces 
participate, as much as do the works 
of a more refined conception, in the 
struggle or reaction against the 
excesses and exuberances of the Ba- 
roque, instinctively manifested by the 
whole of the school 12. 
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The engravings of daily or folk 
life, published by Pierre I Mariette, 
beiong to the two categories which 
were defined in the preceding par- 
agraph. However, it seems that the 
works belonging in the second, the 
graphic category, are more frequent 
than those of the first category, the 
pictorial one. 

Among them, one can first recog- 
nize works after Daniel Rabel, son of 
the Picardy painter of the XVI Cen- 
tury, the illustrator of Astrée and the 
designer of Louis XIII ballets. Many 
times has Rabel pleased himself in 
showing smoking-rooms and tramps. 
They attained such success that one 
can designate their author as a file- 
leader, in spite of the already decisive 
influence exerted by certain of Cal- 
lot’s works. 

Rabel entrusted Pierre I Mariette 
with the publishing of his Blind 
Organ-Grinder (fig. 1) who complains 
about his spiteful valet’s lack of 
refinement. (This subject was publish- 
ed in two sizes, in-4° and in-8° 13.) 

This figure, whose physical or 
sartorial shortcomings Rabel did not 
try to conceal, is characteristic. It 
belongs to the line of these mysterious 
organ-grinders who—to remain with- 
in the limits of this one field of en- 
graving—from Jacques Bellange, at 
the beginning of the century, to Bon- 
nart’s Modes, around 1700, appear in 
more than thirty different works as 
the melancholy actors of a facetious 
interlude, whose coarse ‘wit has long 
evaporated. 

It is again an organ-grinder who 
occupies the center of an important 
composition entitled the Ridiculous 
Parnassus of the Place Maubert 
(fig. 2). It belongs to a series of four 
works published by Mariette. Their 
drawing has been attributed to Fer- 
dinand Elle, the father of the famous 
portraitist of the Louis XIV period. 
(The unpublished inventory after the 
death of Pierre I Mariette, Op. cit., 
lists “ A paper signed by Pierre Ma- 
riette and Ferdinand, of June 19, 
1651, mentioning that the given en- 
graved plates also belong to them. ”14) 

With satirical intentions aimed at 
various writers, the Ridiculous Par- 
nussus... presents the main popular 
French type created for Pierre I Ma- 
riette and his group by different 
draughtsmen. At the left, a fishwife 
and a woman delousing can be seen; 
at the right, a water carrier and a 
pedant. Next to them, a child has just 
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laid down his toy windmill, to get 
ready for some prank, while, toward 
the center of the composition, another 
child is sailing a paper boat in the 
water of a little stream. Finally, at 
the right, we see women selling vege- 
table, and behind them—the only al- 
legorical concession in the scene—a 
masked figure armed with a broom, 
symbolizing comedy. 

In addition to Rabel and Ferdinand, 
whose respective styles of work place 
them at the two extremes of Pierre I 
Mariette’s production, attention should 
be drawn, among the professional 
men working for him to Michel 
Lasne, better known as a portraitist. 

However, Lasne was a man of 
pleasure and good taste, whose lack 
of sobriety, we should not forget, has 
been recorded for posterity. His tastes 
and sense of humour inclined him to- 
ward familiar subjects. His sojourn 
in Flanders, as well as his relation- 
ship with Abraham Bosse served as 
additional incentives for his bent to- 
ward representing figures from the 
contemporaneous society. 

Thus Lasne engraved for Pierre I 
Mariette the Two Smokers Sitting at 
a Tavern Table (fig. 3). The two 
smokers are up by a candle placed 
on the table, casting a curious shadow 
of one of them on the wall. The 
original author of this picturesque 
scene is Jean de Saint-Igny (died 
1667), the charming Norman artist, 
sometimes too disdainfully ranked 
among the fashion designers. 

After his own drawings, Lasne rep- 
resented ladies of high society and 
gallants, painters and chimney-sweeps. 
His shepherds are a little too affected 
and beribboned, but he was better 
inspired with regard to the shepherd- 
esses. His Peasant Girl Going to 
Market could very well be an older 
sister of Lafontaine’s Perrette, and 
his Weaving Girl (fig. 4), in spite of 
some mannerism in the drawing and 
lack of the sense of observation or the 
perfection of an engraving by Abra- 
ham Bosse, is nevertheless not with- 
out interest. 

This interest, however, cannot al- 
ways compete with that presented by 
other works published by Pierre I 
Mariette. Such is the case, among 
others, with a composition some- 
times placed among Brebiette’s 
works; initials have caused it to be 
attributed to Jean Liss, Sandrart’s 
gay friend. These Two Pairs of 
Lovers (fig. 5), spied on by a mad- 
man covering his face with his out- 
spread fingers, would have been 


executed by Jean Liss a few years 
before his stay in Paris. The assertion 
does not seem entirely supported by 
the costumes. 

This is not the only piece of its kind 
put up for sale by Pierre I Mariette, 
to have had as its author a foreign 
artist. Carefully following the publica- 
tions on the other side of the Alps or 
in the northern countries, Mariette 
made it a point to have them repro- 
duced for his own account. Many a 
time he entrusted this to Charles 
David, son-in-law of the publisher 
Firens, a little known engraver, who 
must have died around 1640. 

David copied for Pierre I Mariette 
the Questor Brothers (fig. 6) and the 
Town Criers by Villaméne. He suc- 
ceeded not only in retaining their rags 
and their rustic looks, but also some 
of the style that Villaméne bestowed 
on them and which singles them out 
in the gallery of beggars and tramps. 
(Some of these prints were yet 
published or imitated toward the end 
of the XVII Century by one of the 
Bonnarts 15.) 

However, at the instigation of 
Pierre I Mariette, David directed his 
interest to Flanders rather than Italy. 
Bloemaert was to be the special victim 
of his lootings. (The present article 
being devoted chiefly to the stock of 
the two first Mariettes and François 
Langlois called Ciartres, we cannot go 
much further into the study of the 
pasticcios after Bloemaert. We have 
studied them in an article published in 
Holland. We must mention however 
that Cornelis Bloemaert, son of 
Abraham, had come to Paris prior to 
1638, to engrave the plates for Temple 
of the Muses, a work of one M. Fa- 
vereau, which Francois Langlois call- 
ed Ciartres was to publish. Various 
circumstances which would also call 
for a special study caused the Temple 
of the Muses not to be published be- 
fore 1658 by the abbot of Marolles, 
with plates 
Pierre Brebiette 16.) To go back to 
Charles David he, indeed, reproduced 
many engravings by Abraham Bloe- 
maert, Drinkers, Musette Players, 
Children Singing, or—derived from 
the theme of the Gold Weighers—a 
miser counting her treasure by the 
light of a candle which mercilessly 
emphasizes her worn features: Ava- 
ritia (fig. 7) 17, 

After that plate, which correspond- 
ed to the preoccupations and research 
of so many artists of the period, David 
and Mariette could not fail to turn 
toward the Dutch master of the inter- 
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play of light and shadow. Indeed, they 
did not fail to do this. 

They reproduced after Honthorst, a 
Ham Eater (engraved by Bloemaert 
in 1625)18, and the Street Singer, 
shouting herself hoarse trying to 
decipher a love song (fig. 8) (also 
engraved by Bloemaert ; there seem to 
exist at least two canvases by Hon- 
thorst, one of which is at the Franz 
Hals Museum in Haarlem, Hol- 
land 19.) Then, bringing the final touch 
to the different publications of fam- 
iliar life undertaken by Pierre I Ma- 
riette, there is the Aged Woman with 
her head tied in a striped turban, her 
face crudely lit, according to the usual 
method, by a hidden light, without 
reason other than that of producing 
the necessary effect and contrast 
(fig. 9). (Also engraved by Bloe- 
maert 20.) 

Following the Dutch works—and 
even though he had not come in 
Antwerp into contact with the Plan- 
tins the big exporters of the produc- 
tion engraved by the artists on their 
staff (upon our request inquiry into 
the Plantins archives was made with- 
out result 21)—Pierre I Mariette suc- 
ceeded in obtaining directy the works 
of the best Flemish engravers. 

This takes us up to December 1657. 
At that time, “ sick in body, sound 
in spirit, memory and judgment, ie 
Pierre I Mariette, who, although on- 
ly in his fifties, had but few days to 
live, sold his stock. 

For the sum of 30,000 livres, he 
abandoned his shop ran under the sign 
of Hope, as well as all “ his copper 
and wood plates, serving for the 
printing of copper-plate engraving, 
the prints of said plates and other 
prints that he could have had from 
Italy, Flanders and other places,” to 
his son, Pierre II Mariette, also a 
dealer in engravings and to his 
daugther-in-law, Madeleine de Colle- 
mont 22. Madeleine de Collemont, the 
widow of the publisher Francois Lan- 
glois called Ciartres, a neighbor and 
friend of the Mariettes, had two years 
earlier married Pierre II Mariette, 
then about twenty years old. (In order 
to preserve the rights of the four minor 
children of Francois Langlois called 
Ciartres, and Madeleine de Colle- 
mont, an inventory of their common 
belongings was drawn up on April 22, 
1655. Langlois had then been dead for 
more than eight years. This inventory, 
which has remained unpublished until 
now, is the main source of our study, 
aside from the literature mentioned 
below in footnotes appearing with the 


original text of this article alone 23.) 
One can fully understand the impor- 
tance of this marriage between 
Pierre II Mariette and Madeleine de 
Collemont, as well as of the sale of 
December 1657, on learning that they 
made Pierre II Mariette, then hardly 
coming of age, the owner and the 
exploiter of the stock of Pierre I Ma- 
riette which has just been studied as 
well as of that of Francois Langlois 
called Ciartres. 
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The adventurous life of François 
Langlois called Ciartres—who added 
to his surname the Italianized count- 
erpart of Chartres, his native city— 
and his extraordinary personality are 
closely tied up with the history of his 
stock. (His family it seems ‘was 
originally from Bretoicelle, Orne 24.) 

In 1621, we find Langlois, then 
twenty-six years old, in Florence, 
which he left for Rome. It was the 
beginning, if not the continuation of 
innumerable  perigrinations. These 
were to bring him frequently back to 
Italy. In 1624, he was in Spain. The 
following year Langlois went to Lon- 
don, where he was to return again 
later. He was then entrusted by the 
future Charles I with the mission of 
buying “ paintings, drawings and rare 
prints” 25; he was to assume the 
same mission on behalf of Count of 
Arundel, a great collector of prints. 
(Count of Arundel died in Italy in 1646. 
For the engraving of the paintings in 
his collections he employed W. Hol- 
lar, Henry Van der Borcht, Lucas 
Vosterman, and seems to have tried, 
through the intermediary of Langlois, 
to attract to England the engraver 
Claude Mellan 26.) 

These missions, which could not 
have been isolated instances, explain 
the innumerable wanderings of Lan- 
glois and his contacts with famous 
masters or artists on the point of be- 
coming such. (He also met Ribera and 
always carefully kept a letter of his. 
Langlois also became friendly in Italy 
with the painter Jacques Stella, as 
well as with the engraver and min- 
iaturist Wilhelm Baur of Stras- 
burg 27.) Incidentally, he fulfilled his 
duties extremely well and was known 
as a conscientious and refined con- 
noisseur. Langlois could not “ prevent 
himself from stopping everywhere he 
passed through, and his vocation 
obliged him to do this,” once wrote 
the distinguished scholar Peiresc, try- 
ing to find an excuse for Langlois’ 
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delay in bringing him some precious 
chject anticipated with the utmost 
impatience 28, 

Toward the age of fifty, Francois 
Langlois called Ciartres, must have 
begun to get tired of his nomadic 
existence. So, on Oct. 25, 1634, two 
and a half years before his marriage 
to Madeleine de Collemont (the wit- 
ness to his marriage was to be Claude 
Vignon, who ‘was later the godfather 
of his first child 29), he arranged to 
be accepted as librarian, and soon 
established himself on the rue Saint- 
Jacques under the sign of the Columns 
of Hercules (Colonnes d’Hercule). 
(“ On his books he stamped the mark 
of the Columns of Hercules with the 
motto Mec Plus ultra because of the 
extensive travels he had made in 
foreign countries 30, ..?) 

Up to the time of his death, in 
January 1647, he was to publish many 
a book with accompanying plates, 
among which there were the Maniére 
de bien Bastir and the Traité des cinq 
ordres de Palladio by Le Muet (1646), 
as well as various works on per- 
spective 31. 

In addition to books, Langlois was 
soon to undertake the publication of 
engravings which were to interest 
him more. (It is not true that Lan- 
glois shared in the publication of en- 
gravings by Abraham Bosse in 1629 
and 1632. The name of Langlois, who 
had bought over the copper-plates, 
appears only on reprints 82.) 

His stock grew rapidly thanks to 
his efforts, his contacts and also his 
correspondents (in Rome Langlois’ 
correspondent in 1640 was “ a Fran- 
cois called Petit,” a representative of 
Count of Arundel 35), as well as his 
agents abroad, among whom there 
was the engraver Claude Mellan who 
was on the point of returning to France 
after a long stay in Rome. (On the 
day of “ Charnaval [Carnival] of 
1637” Mellan, who had stopped at 
Peiresc’s in Aix, wrote to Langlois: 
“I do not speak to you about the 
letters that I wrote to you a long time 
ago, regarding the most beautiful 
assortment that there was in Italy; it 
could have served us greatly and I 
wanted to advance you the money, 
particularly since there was nothing 
to lose on one part or the other...” 
Mellan went on thanking Langlois 
“for the trouble you have taken... 
when you wrote to me about what 
was told to you about my business in 
England.” Indeed, on the advice of 
Langlois, Mellan was to go to En- 
gland to engrave the paintings of 
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Charles I or of Count of Arundel. 
Mellan adds that he stopped at Aix 
“to engrave something very new 
about which you will be rather 
pleased because you will be able to 
draw benefit from it.” In a postscript 
he asks Langlois to convey his humble 
“ kiss-the-hand” regard to “ M. Vi- 
gnon” and to “ M. David, engra- 
ver 34, ”) 

As a matter of fact, Mellan was to 
Langlois more than a mere business 
acquaintance; he figured among the 
friends whose company Langlois en- 
joyed. 

Langlois appreciated music as much 
as he did an easy life, good food and 
the arts. His inventory after death 
(still unpublished) mentions “an 
“espinette,’ an ivory lute, a musette 
and several flutes, and a small or- 
Canine 

That is perhaps why Van Dyck, 
who was also his friend, represented 
him wearing a large hat and playing 
the musette. This excellent portrait 
which Jean Pesne was to engrave 
after 1647, was considered to have 
been executed during Van Dyck’s 
stay in Paris, in 1641. Actually, it 
must have been painted in London 
around 1624-1625, as J. J. Guiffrey 
tried to prove. (There is supposed to 
exist a second portrait of Langlois 
called Ciartres, by Van Dyck, unless 
Nicolas Poilly’s engraving, which is 
its only evidence, were merely a free 
interpretation of the first portrait. 
The latter seems to have been 
registered in the unpublished inven- 


tories of Langlois and his widow, ; 


Madeleine de Collemont ®5.) 

This is not the only portrait of 
Francois Langlois called Ciartres that 
we possess. Aside from an anonym- 
ous engraved portrait republished by 
Pierre I Mariette (fig. 10) (the engra- 
ving republished by Pierre I Ma- 
riette “ A l’Anguille” which we al- 
ready mentioned above in a foot- 
note 36), there was another, probably 
earlier one, engraved by Charles 
David. This was after the painter 
Vignon, the dearest friend of the 
model. (Vignon signed as a witness 
the still unpublished marriage settle- 
ment between Francois Langlois call- 
ed Ciartres and Madeleine de Colle- 
mont. As indicated earlier, he also 
was their first child’s godfather. The 
also still unpublished inventory after 
the death of Francois Langlois men- 
tions several paintings by Vignon. 
Besides, on Pierre I Mariette’s print 
of his Martyrdom of Saint Lawrence, 
Vignon inscribed a dedication to 


Langlois; Langlois reciprocated by 
dedicating to Vignon a Triumph of 
Bacchus 87.) On Charles David’s en- 
graving after Vignon, Langlois is 
represented in a Spanish type cos- 
tume, this time, playing, the “ sour- 
deline. 38 

Claude Vignon, supposed pupil of 
Georges Lallemand, who was for a 
time under the influence of Caravag- 
gio before joining the Italo-Dutch 
romanticists, and who has in recent 
times been called a French forerunner 
of Rembrandt, was also dealing in art 
objects. This explains his relations 
with Langlois. 

In November 1641, Langlois who 
was traveling through England and 
Holland, received a letter from Vi- 
enon suggesting that he call on his 
behalf on “all these gentleman that 
we may have known in Italy or in 
Paris and in other places.” (The 
letter was written in Italian since 
“ Ciartres, Vignon and several others 
of the same clique who had traveled 
in Italy had made an arrangement to 
correspond only in Italian °9.”) Among 
“these gentlemen” living in the Low 
Countries, we can point out the name 
of Gerard Honthorst, and also that of 
“sieur Rembrandt.” “ Bring back 
something by his hand,” added Vi- 
gnon. The advice must have been 
followed. 

In 1642, Steffano della Bella was to 
buy at Langlois’, “ four little pieces 
by Rembrandt,” at “ 16 sols,” and 
Langlois’ unpublished inventory after 
death indeed lists “ 45 pieces by Vliet 
[Van Vliet] and a copy [sic] by 
Rembrandt,” as well as “ a book of 
pieces by Rembrandt and Viette. ” 

These references must be brought 
into relation with an important series 
of thirty-six plates published by Lan- 
glois, probably around 1635, and en- 
graved by Charles David’s brother, 
Jerome David, who died in 1670. 
(“ Most engraved by David. These 
are mostly those [sic] by Vignon; it 
is possible that the others were by an- 
other engraver,” says Mariette in his 
manuscript notes. A little further on, 
he states “ that all have been etched 
by Jerome David.” However, the un- 
published inventory after the death of 
the widow of Francois Langlois 
called Ciartres, mentions 36 plates of 
Vignon’s Philosophers “ by David, 
Couvé [Couvay], etc. 40, ”) 

The series to which reference is 
made is that of the Philosophers 
shown in bust length. At least seven 
of these are counterpart interpreta- 
tions of Rembrandt’s compositions. 


Scandrebec king of Albany (fig. 11) in 
particular reproduced the portrait of 
an Officer Turned to the Right en- 
graved by Van Vliet in 1631; among 
the other pieces, Aristotle, Democri- 
tos, Doctor Faustus, the Eunuch of 
Queen Candace [sic], Gaston de 
Foix, Heracles, Mohammed and Phi- 
lo the Jew similarly show pieces en- 
graved by Van Vliet in 1633 or 1634 
and also by W. de Leuw+!. Among 
the various portraits completing this 
series some had as their author the 
Paduan artist, while the largest part 
was, as a matter of fact, drawn by 
Claude Vignon. 

In draping his Philosophers or his 
Magnus Tamerlane (fig. 12) in vague- 
ly Oriental costumes laden with gold 
chains and jewels, as well as in 
placing them under carefully studied 
lights, Vignon showed a greater con- 
cern for imitating Rembrandt than 
for spreading his influence. (A similar 
preoccupation appears in the thirteen 
plates of the Miraculi Domim Nos- 
tri Jesu Christi, published by Vignon 
at Pierre I Mariette’s and dedicated 
to Charles de Lorme #2.) 

Another indication of the share, 
whether deliberate or not, which 
Langlois’ laboratory took in spreading 
the influence of Rembrandt’s esthe- 
ticism in France is offered by an en- 
graving of Pierre Brebiette’s. Aban- 
doning for a time his Bacchanalia, his 
Processions of Naiads and Tritons, 
Brebiette entrusted Langlois with -a 
Puppet Show (fig. 13). The main 
figure of this composition is directly 
inspired by the Rat Poison Vender 
engraved by Rembrandt in 1632. (We 
find a Death Vender close to the 
fermer among the various tramps and 
beggars engraved by Van Vliet after 
Rembrandt in 1632 48.) 

Without going here into the study 
of similarities in technique and decora- 
tion to which Brebiette added some 
Antiquity-inspired features, it will be 


sufficient to state here that the anal- , 


ogy is obvious. It appears as much in 
the posture of the two men as in the 
long perch held by them to support, 
in this case, a tray with figurines and, 
in the original, a cage with the rat 
inside it and skin stuffed with straw 
around it. 

The Puppet Show brings us back 
to scenes of familiar and daily life. 
Like Pierre I Mariette or the pub- 
lishers Le Blond, Quesnel or Ganiére, 
Langlois shared actively in their 
revival. A close study of his works of 
that type would not lead to remarks 
very different from those made apro- 
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pos prints published by Pierre I Ma- 
riette. Among Langlois’ publications 
we would again find the two establish- 
ed types—works, on one hand, of 
pictorial inspiration and, on the other, 
of graphic inspiration. 

Among the original authors of the 
latter series we should devote a little 
attention to some works by the en- 
graver Sebastien Vouillemont. 

Before his departure to Rome, 
around 1635 or 1636, divided between 
his memories of Rabel’s workshop 
and a passing attraction for Valentin, 
Sebastien Vouillemont drew and en- 
graved several nice pieces. His Vin- 
tager (fig. 14), too naively rustic not 
to be ready to share in some royal 
ballet, is contrasted with his Fortune 
Teller (fig. 15). The latter combines, 
not without wit, an “’Egyptian, ” 
secretive and voluble, appearing to 
have been caught from life, with the 
reserve of a young nobleman to whom 
the inevitable meeting with a dark or 
blond beauty is being announced. 

Aside from his works reflecting 
Caravaggio’s influence, among all the 
plates bought over or published by 
’ Langlois—plates of portraits, views, 
ornaments or the works of the most 
important contemporary painters 
(Langlois published a Virgin with 
Angels by Rubens, which according 
to Hymans would have been engraved 
by Claude Vignon and would be the 
only original print by the master to 
be executed in France before his 
death 44)—Langlois reserved a rather 
large place in his publications to 
Callot. 

Having still in his possession no 
copper-plates of the great Lorrainese 
(a contract between Langlois and 
Collignon for the engraving of these 
works was published by Faucheux 4), 
he had copies executed of the Bohe- 
mans, the Temptation of Saint An- 
thony and the supposed Fair of Gron- 
deville, sold as originals. Langlois 
alsc ordered from François Colli- 
gnon copies of Steffano della Bella. 
(A little later, Langlois bought and 
republished the copper-plates of the 
Life of the Virgin and of the Light of 
the Cloister 46.) Such practices al- 
ready were common during the second 
quarter of the XVII Century; did not 
Pierre I Mariette have almost at the 
same time Claude Goyrand engrave 
landscapes signed by Svanevelt 47? 

Steffano della Bella, or Etienne de 
La Belle, who meanwhile came to 
Paris, did not deem it necessary to 
show dissatisfaction for so little. He 
remained on excellent terms with 
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Langlois who offered him some cop- 
per-plates, some pistols, and went so 
far in his understanding as to open 
an account for him at the Silver Lion 
tavern. 

It must be assumed that Langlois 
made up very quickly for these not 
disinterested expenditures. The series 
and pieces which La Belle gave him 
to publish were many and met with 
the greatest success. La Belle’s most 
important ‘work published at the 
Columns of Hercules was the Pont- 
Neuf, his masterpiece. The Pont- 
Neuf, as its author wanted it, was a 
pendant to the Impruneta by Callot, 
with its numerous little street scenes 
well set out by the detail reproduced 
here (fig. 19). 

The credit for the acquisition of the 
Pont-Neuf does not belong to Lan- 
glois himself, but to his widow, Ma- 
deleine de Collemont. After Langlois’ 
death, in January 1647, Madeleine de 
Collemont took over indeed the 
management of the Columns of Her- 
cules; she was to take care of it 
successfully until her remarriage to 
Pierre II Mariette, in 1655. 
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The marriage of Pierre II Mariette 
and Madeleine de Collemont, as men- 
tioned before, caused Langlois’ stock 
to fall into Mariette’s hands. It is 
hard to explain, however, for what 
reasons the Columns of Hercules 
were later to become the property of 
the children of Madeleine de Colle- 
mont and Pierre II Mariette, to the 
detriment of the children of Made- 
leine de Collemont by Francois Lan- 
giois called Ciartres. 

Anyway, Pierre II Mariette be- 
came the absolute master of the 
Columns of Hercules. He seems to 
have been even more interested in it 
than in the Hope which he bought 
from his father, Pierre I. As early as 
in 1657, he even used a part of the 
paternal inheritance to become the 
owner of the house in which the 
Columns of Hercules was located 48. 
This permitted him to double the size 
of the shop in which he continued to 
sell the prints of the main copper- 
plates already exploited by his pre- 
decessor. The name of Pierre II Ma- 
riette took the place of Langlois’ on 
important single, or series of prints. 

We find it, for instance, on the 
second state of the Four Stages of the 
Day (fig. 20), a series of four etchings 
engraved after his own drawings by 


Charles Le Brun. Together with 
three other compositions, they are 
the only plates that have ever been 
engraved by Le Brun—executed be- 
fore the future painter in ordinary 
departed for Italy. Without lacking in 
skill, they do not add much to the 
glory of their author and merely 
furnish additional evidence of the 
strong influence of his master, Vouet, 
and the latter’s models. 

While a lesser connoisseur than 
Langlois, Pierre II Mariette was 
certainly a better businessman. He 
established contact with various in- 
termediaries for the sale of his pub- 
lications in the provinces, at fairs and 
abroad. 

These arrangements which do not 
furnish any new data on the engra- 
ving trade but are interesting as far 
as Pierre II Mariette is concerned, 
are mentioned in the inventory after 
the death of Madeleine de Collemont, 
in 1664. 


This Madeleine de Collemont’s in- 
ventory represents an important docu- 
ment for the history of art trade and 
that of prints. 

Thanks to it, one could reconstitute 
one of these laboratories of the rue 
Saint-Jacques, of which Restif de la 
Bretonne was to brush such a vivid 
picture toward 1780. One could see 
there, he said, “ little masters, learn- 
ed men, abbots, librarians, officers 
[for geographical maps were also sold 
there] and even barbers who came in 
to buy all that was for hairdoes and 
fashion. It was natural that painters 
and designers, famous and mediocre 
engravers should frequent this shop. 
So, one could see them there by the 
score. ” 

Such, one century earlier, must 
have been the familiar figures of the 
Columns of Hercules or also of the 
Hope, during Pierre II Mariette’s life 
time. In the store, with its oak count- 
ers having three openings locked by 
key, with its two tables, in the an- 
nexes of the shop, on the shelves or 
in the boxes of white wood, they had 
at their disposal a prodigious collec- 
tion. 

Appraised by the inventory of 1664 
at the considerable sum of 70,000 
livres, it was divided into 274 care- 
fully registered lots. Part of these lots 
included pieces devoted to the same 
subjects, as Theater, Entries, Caval- 
cades, Feasts, Fireworks, etc. These 
details are not unimportant. There is 
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evidence to the effect that abbé de 
Marolles was as faithful a client of 
Pierre II Mariette’s, as he had been 
of Langlois. And in some albums at 
the Cabinet des Estampes, originally 
from his collections, one finds exactly 
the same classifications. 

We are sorry that we cannot here 
go into the detailed study of the com- 
position of Pierre II Mariette’s stock, 
as it was in 1664. This would call for 
too much comment. However, one 
should indicate that it differed a great 
deal from that of the stocks of 
Pierre I Mariette and Frangois Lan- 
glois. 

The beginnings of the Academy, 
and then its influence, the Edict of 
Saint-Jean-de-Luz, assuring, in 1660, 
the one time threatened freedom of 
engraving, and the guarantees brought 
to the professionals of the burin and 
the etching needle, were not the only 
reasons for the differences one could 
observe in the three stocks. 

Another generation was taking the 
place of the preceding one, imposing 
its own aspirations and conceptions. 
French art, which twenty or thirty 
years before was trying to find its 
way, was now resolutely taking the 
road it was to follow until the end of 
the century. 

Undoubtedly, Pierre II Mariette 
still owned some of the copper-plates 
or ‘woodcuts used by his predecessors. 
But one finds evidence of his research 
and efforts to accord them their right- 
ful place among the works of the new 
leading artists—French or foreign. 

Among the painters, Poussin held 
from then on the first place and 
Pierre II Mariette published or sold 
works done after him. Among the en- 
gravers, Nanteuil began to be really 
favored, and Mariette arranged to 
collect and satisfy the demands of his 
clientele by offering them 1310 prints 
of portraits by him. 

This vigilance and efforts taken by 


Pierre II Mariette to adapt himself 
as a smart dealer to the current 
change, are revealed in all their fine 
shades, thanks to the inventory of 
1064. 

One can see the increasing impor- 
tance accorded to the works of orna- 
mentalists. Their growth corresponds 
to the progress made by architecture 
and interior decoration. To the few 
ornamental plates or to the rare col- 
lections of the XVI Century, to the 
works by Etienne de Laune or An- 
drouet du Cerceau owned by Pierre I 
Mariette and Langlois, there are 
added now the publications by artists 
of the end of Louis XIII’s reign and 
the compositions in fashion around 
1650. 

Pierre II Mariette was one of the 
main publishers of Jean Le Pautre 
who, without having completely for- 
gotten the Italian and Flemish in- 
spirations of his early years, was 
nevertheless one of the creators of 
the Louis XIV style (fig. 21). (The 
inventory after the death of Made- 
leine de Collemont, widow of Fran- 
çois Langlois called Ciartres, then 
wife of Pierre II Mariette, mentions 
“a promise” made by the etcher, 
Jean le Pautre. The paper was made 
cut “as a licence” which makes it 
impossible to find it 49.) 

It is to this new importance accord- 
ed to the ornament that we owe some 
of the best inventions of Francois 
Chauveau. Known as an illustrator— 
one whose exceptional productiveness 
has been the despair of the one libra- 
erian in charge of the cataloguing of 
his work—Chauveau composed for 
Pierre II Mariette the insets for the 
Geographical Maps by Samson. (Most 
of the Geographical Maps by Samson 
were published by the Mariettes : 
many settlements or deals were passed 
with regard to their publication 50.) 

These unknown works would require 
unremitting effort. The inset for the 


Map of the Isles of Orkney (fig. 22), 
with its nets of fish, its tritons and 
fishermen holding rods, give but a 
small idea of the inventiveness and 
originality Chauveau displayed on this 
occasion. 

Be 


After Chauveau, there are many 
engravers with works published by 
Pierre II Mariette, that could be 
mentioned. But we shall abstain from 
adding to the names and comments, 
and from mentioning lists of works 
that have no bearing on this study. 

It is not without a good reason, 
either, that among the voluminous 
information found, we thought it 
necessary to devote ourselves for the 
moment to the works belonging to 
daily and familiar life. More than the 
others, these appear to let us guess 
the part played by Pierre I Mariette’s 
and Langlois’ publications during the 
still obscure period which preceded 
the elaboration of classic art. 

Both men certainly gave consider- 
able space in their publications to the 
tendencies that were in the process of 
asserting themselves, thus helping to 
spread them. Both also deserve credit 
for bringing about or hastening the 
introduction in France and the assim- 
ilation there of certain major foreign 
influences. 

That is why one could not doubt 
that their parallel action, and its 
results will take on more and more 
importance as time goes on. And it is 
evident that this importance will not 
be limited to the new chapter of the 
history of the engraving of the XVII 
Century, which we undertook to study 
here (while preparing a work on the 
Mariette dynasty for which we have 
gathered many unpublished docu- 
ments, including the inventory after 
death of P. J. Mariette in 177451). 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 


225 


LES PREMIERES EVES 
DU PARADIS DE GAUGUIN 


Au moment où Gauguin s’embar- 
quait pour Tahiti, en avril 1891, les 
éléments de son style tahitien étaient 
déjà pleinement développés. Les 
toutes premières de ses œuvres exé- 
cutées en Océanie sont déjà très 
différentes des toiles caractéristiques 
de l’époque de Bretagne, et il est clair 
que ce changement radical entre les 
deux styles s'était opéré encore en 
France, au cours des mois qui ont 
précédé le départ du peintre. 

Pour juger de la différence entre 
les deux styles, il suffit de comparer, 
par exemple, Ja Orana Maria (fig. 2) 
qui est, selon l'artiste lui-même, le 
premier tableau vraiment important 
qu'il exécuta à Tahiti 1, avec la Perte 
du Pucelage (fig. 1) qui serait, selon 
Jean de Rotonchamp, la dernière 
œuvre « synthétique » peinte par 
Gauguin avant son départ. (« Au 
commencement de l’année 1891 ». Il 
est possible que Rotonchamp se soit 
trompé de quelques mois et que le ta- 
bleau ait été exécuté dès 1890 2.) Dans 
l'œuvre tahitienne, l'effet du cloison- 
né, si cher au groupe qui entourait 
Gauguin en Bretagne, a presque tota- 
lement disparu. Les grandes surfaces 
unies, encadrées par de rigides con- 
tours décoratifs, font place désor- 
mais, d’une part, à un modelé assez 
prononcé obtenu grace à l'emploi 
traditionnel des nuances et, d'autre 
part, à des contours qui sont à la fois 
moins accentués et plus souples. De 
plus, les éléments « exotiques > qui 
caractérisent toutes les œuvres tahi- 
tiennes, apparaissent déjà dans Ja 
Orana Maria : les poignets sont 
épais, de même que les chevilles, et 
semblent manquer de ressort; les 
corps tout entiers révèlent ce rythme 
sensuel que Gauguin emprunte à l’an- 
tiquité orientale. 

Un changement de cette impor- 
tance n’a pu être soudain, et il n’est 
guère surprenant de constater que, 
bien avant son départ pour l'Océanie, 
Gauguin ait exécuté, entre 1889 et 
1891, toute une série de peintures 
ainsi que de sculptures qui repré- 
sentent autant de chainons dans son 
évolution et sont particulièrement ré- 
vélateurs en ce qui concerne la nais- 
sance de son style exotique et la 
genèse de son rêve tahitien. 

Nous trouvons des allusions di- 


rectes à cette crise artistique dans les 
écrits du peintre et de ses amis. Il 
semble, par exemple, que durant les 
mois qui précédèrent son départ, Gau- 
guin se soit senti fort désemparé; in- 
capable de fournir un effort suivi, il 
consacrait beaucoup de temps à ses 
rèves de fuite vers les tropiques 8, De 
plus, nous apprenons que l'artiste s’est 
même efforcé à prêter une forme 
concrète à ces rêves et à les traduire 
au moyen d’un style exotique appro- 
prié. Ainsi, le peintre danois Willum- 
sen, rendant visite à Gauguin, à Paris, 
en janvier 1891, vit dans l'atelier de 
l'artiste une statuette de bois que 
celui-ci venait d'achever. Elle repré- 
sentait une femme traitée dans un 
style exotique. « Peut-être », écrit le 
peintre scandinave, « était-ce une 
rêverie tahitienne dont Gauguin 
s’occupait 4. » 

Toutes les autres œuvres de cette 
série pourraient également être inti- 
tulées « rêveries tahitiennes », ou 
plutôt « rêveries tropicales », puis- 
que Gauguin ne s’est décidé à partir 
pour Tahiti qu'après avoir songé à 
un voyage à Madagascar d’abord et 
en Indochine ensuite. Il est intéres- 
sant de noter que le sujet de chacune 
de ces œuvres soit toujours le même : 
Eve dans le jardin du paradis. C’est 
que ce sujet est conforme à une méta- 
phore que l’on retrouve souvent dans 
les écrits de l'artiste. Aïnsi, dans 
Noa-Noa, il parle souvent de Tahiti 
comme d’un paradis terrestre, et de 
son « épouse » indigène comme 
d’Eve. D'ailleurs, même avant de 
s’embarquer pour les tropiques, il dé- 
crivait Tahiti comme un des « para- 
dis ignorés de l'Océanie » dont la po- 
pulation a le privilége de n’avoir 
« qu’a lever le bras pour cueillir sa 
nourriture » ©. 

Le style de la première Eve de cette 
série n’est point exotique du tout 
C’est une aquarelle datée de 1889 6-et 
exécutée dans la manière qui caracté- 
rise cette période (fig. 3). Jules An- 
toine indique pourtant qu’à l’époque 
où elle figurait à l'exposition du Café 
Volpini, cette image portait cette 
légende en petit nègre : « Pas écou- 
ter li... li menteur. » Et le critique de 
s'enquérir non sans indignation 
« Sur quel document M. Gauguin se 
base-t-il pour supposer Eve parlant 


nègre? 7 » Cette remarque semble 
avoir produit quelque effet sur Gau- 
guin puisqu'il écrivit à Emile Ber- 
nard « Quel idiotisme que cet 
article! Il paraît qu’Eve ne parlait 
pas nègre, mais mon Dieu, quelle 
langue parlait-elle, elle et le ser- 
pent? 8 » 

Désormais, loin de se laisser frei- 
ner par les railleries du critique 
Gauguin semble poursuivre avec une 
vigueur renouvelée la recherche de 
l’exotisme dans son art. L'œuvre sui- 
vante de la série révèle bien son 
dessein de représenter une Eve non 
seulement parlant le langage nègre, 
mais ayant même des traits négroïdes 
(fig. 4) 9. Sans se contenter non plus 
d’accuser l’étrangeté de ses traits, il 
fut peut-être le premier à introduire 
des éléments d’un style tributaire de 
la statuaire de l'antiquité orientale. 
Le mouvement des bras, par exemple, 
rappelle les gestes des danseuses in- 
diennes, et il n’est pas impossible que 
l'artiste ait copié ici un fragment de 
frise qui s'était détaché du pavillon 
javanais de l'Exposition Universelle 
de 1889 et que Gauguin, dans son 
enthousiasme envers tout ce qui était 
primitif et exotique, avait emporté au 
Pouldu 10, 

Deux autres œuvres représentent 
une femme dans une attitude presque 
semblable. L’une est une statuette en 
terre cuitell, sans doute celle que 
Rotonchamp vit l'artiste modeler dans 
Vatelier de Schuffenecker, à Paris : 
« Une maquette de terre rouge a la- 
quelle Gauguin avait donné la vie, 
une Eve debout, drapée dans une . 
opulente chevelure dénouéel2. » 
L'autre est une statuette de bois que 
Willumsen vit dans l’atelier de Gau- 
guin en 1891, et que ce dernier donna 
a l’artiste danois. (C’est la statuette 
dont Willumsen fait mention dans sa 
lettre à John Rewald, note 4. M. Re- 
wald qui l’a vue à Copenhague, a 
remarqué sa ressemblance avec le ta- 
bleau reproduit ici: fig. 4. Il existe 
encore une statuette d’une femme dans 
une position différente, mais inspirée 
aussi de la statuaire extréme-orien- 
tale, sans doute celle. dont Chassé 
fait mention, Op. cit., p. 40 18.) 

Une autre Eve est encore plus im- 
portante que les trois premiéres du 
point de vue de l’évolution artistique 
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de Gauguin (fig. 5) 14 Elle est signée 
et datée de 1890. (Ii n’y a pas de raison 
de douter de la date que porte cette 
toile — 1890 — bien qu’elle soit écrite 
à l'envers. Maurice Malingue qui a 
indiqué la date exacte sur la repro- 
duction de cette œuvre, lui attribue 
néanmoins la date de 1891 dans la 
table des planches. Lee van Dovski, 
lui aussi, a donné à cette œuvre la 
date fausse de 1891 15.) Ici, non seu: 
lement l'artiste accuse-t-il délibéré- 
ment les éléments qui allaient devenir 
caractéristiques de sa période tahi- 
tienne, mais encore il semble se plaire 
à proclamer, à l’aide de symboles 
simples et explicites, ses vastes buts 
artistiques et ses aspirations affec- 
tives. 

Du point de vue du style, cette 
œuvre se relie tant au passé et au pré- 
sent, qu'à l'avenir de l’évolution de 
l'artiste. Les arbres du fond repré- 
sentent le lien avec le passé. Ils ont 
l'aspect des arbres des paysages de 
1887 de la Martinique et, de plus, on 
y retrouve la technique des petites 
hachures très rapprochées qui sont 
caractéristiques de l’étape impression- 
niste de Gauguin. Cet emploi des 
hachures avait été abandonné dans la 
plupart de ses toiles « synthétistes », 
et il est fort intéressant de voir Gau- 
guin y retourner ici pour la première 
fois car il allait en faire usage fré- 
quemment dans ses premiers paysages 
de Tahiti. 

Le rapport avec le présent breton 
est fourni par les quatre arbres du 
plan intermédiaire ainsi que par le coq 
et la poule qu’on voit à droite. Les 
arbres, peints en espaces colorés uni- 
formes délimités par des contours 
rigides inspirés par les estampes japo- 
naises, font partie de la plus pure 
tradition synthétiste. La volaille, 
peinte par touches vigoureuses et 
presque caricaturales, est d’un style 
analogue à celui de certaines toiles 
bretonnes, telles que les Chiens et les 
Baigneurs, toutes deux de 1888. 

Nous trouvons aussi deux liens 
importants avec l'avenir. En premier 
lieu, il est évident qu’en donnant au 
modelé du corps de la femme un ca- 
ractére nerveux et plus ferme, tout 
en lencadrant de contours plus 
souples et plus gracieux, l'artiste 
marquait son abandon de l'effet cloi- 
sonné de sa période synthétiste. Ce 
changement peut fort bien avoir été 
dû au fait que, selon Rotonchamp, 
Gauguin était loin d’être satisfait du 
dernier et du plus arrogant de ses 
tableaux « synthétistes » de la ma- 
nière bretonne, la Perte du Puce- 


lage 16 C’est d’ailleurs à peu près a 
la même époque que Gauguin fit la 
copie de l'Olympia de Manet qui 
venait d’être achetée par un groupe 
d’admirateurs pour être donnée à 
l'Etat; et il semble que les éléments 
qui distinguent notre Eve le plus des 
ceuvres synthétiques sont précisément 
ceux que Gauguin aurait empruntés 
au tableau de Manet. En effet, il 
suffit de comparer l’Eve à la copie de 
l'Olympia par Gauguin (fig. 6) pour 
se rendre compte de tout ce que son 
modelé et ses contours doivent à l’in- 
fluence de Manet. Las des aspects 
artificiels du synthétisme, Gauguin 
semble avoir cherché des sources 
d'inspiration nouvelles dans le style 
pius objectif du maître impression- 
niste. Il n’est donc pas du tout impos- 
sible que cette admiration pour l’art 
dé Manet ait contribué largement a la 
plasticité plus prononcée et au traite- 
ment pictural plus libre qui caracté- 
riseront les œuvres de l’époque de 
Tahiti. (L'Olympia de Manet fut 
acceptée officiellement par l'Etat le 
17 novembre 1890. Gauguin avait une 
vive admiration pour l'Olympia a en 
juger d’après la reproduction qu’il en 
gardait dans sa chambre, au Pouldu, et 
qu'il emporta d’ailleurs avec lui à 
Tahiti. La copie de l'Olympia par 
Gauguin se trouvait récemment, et se 
trouve peut-être encore, dans une 
collection particulière en Norvège 17.) 
En second lieu, l'artiste a recours 
ici à un procédé dont il fera un usage 
constant pendant toute la durée de son 
séjour en Océanie : le personnage est 
tiré d’une photographie d’un monu- 
ment ancien. Dans ce cas particulier, 
le corps d’Eve, en effet, a été exécuté 
d'après l'image en bas-relief d’un 
Bouddah qu’on voit sur une photo- 
graphie de la frise du temple javanais 
de Barabadour (fig. 7). Bernard Dori- 
val a déjà montré18 que Gauguin 
avait chez lui à Tahiti des photogra- 
phies de ce temple ainsi que celles 
d’autres monuments d'Egypte et de 
Grèce, dont il s’inspirait volontiers 
pour la composition de ses tableaux. 
Mais, de tous les tableaux tirés de 
monuments anciens, c’est dans celui-ci 
que Gauguin parait s’étre conformé le 
pius fidèlement à son modèle, ce qui 
permet de hasarder la conclusion que 
nous sommes en présence d’un des 
premiers cas de cet emploi par Gau- 
guin de documents photographiques. 
Le contenu symbolique de ce tableau 
nous révèle, aussi clairement que son 
style, le rôle de cette œuvre dans l’évo- 
lution de l’art de Gauguin. L'artiste 
semble avoir pris plaisir ici non seu- 


lement à nous révéler la gamme de 
ses principales ambitions artistiqués, 
mais aussi à nous exprimer en toute 
franchise et avec une étonnante luci- 
dité certains aspects de sa person- 
nalité affective. . 

De même que les œuvres anté- 
rieures; cette Eve représente, surtout, 
la soif du primitivisme. Gauguin, dont 
la philosophie sociale doit beaucoup 
a celle de Jean-Jacques Rousseau, 
trace souvent dans ses écrits la com- 
paraison entre la civilisation corrom- 
pue de l'Occident et la félicité de 
l’homme primitif. Il semble donc qu’en 
puisant ses sources d'inspiration artis- 
tique dans les « types, la religion, le 
symbolisme, le mysticisme 1% » des 
peuples primitifs, Gauguin soit allé 
sur les traces d’un passé lointain et 
glorieux, commun à toutes les races 
de l'humanité. Quel meilleur symbole 
de ce réve d’un age d’or pouvait-il 
trouver que cette robuste et fertile 
mère de toutes les races? 

L'Eve de Gauguin est exotique et, 
comme telle, elle représente les affini- 
tés toutes spéciales de ce peintre avec 
la vie des tropiques. De sang mêlé — 
sa mère était non seulement espagnole 
et française, mais aussi, en partie, 
d'origine péruvienne — il était pro- 
fondément conscient de son atavisme 
et parlait souvent de lui-même comme 
d’un « paria » et d’un « sauvage qui 
doit retourner au sauvage ». Il est 
donc fort possible que l’Eve exotique 
soit un symbole des satisfactions pro- 
fondes que seuls les tropiques pou- 
vaient lui offrir. 

Mais l’Eve de Gauguin n’est pas 
seulement exotique et primitive; elle 
est aussi une mére. En ce sens, elle 
évoque pour lui la sécurité de la vie 
familiale que les conditions de vie de 
sa propre enfance lui ont fait associer 
aux pays lointains. L’artiste lui-méme 
exprime cette idée avec véhémence 
dans une lettre qu'il écrivit a sa 
femme au moment de s’embarquer 
pour Tahiti, alors qu'il avait été sé-- 
paré d’elle et de leurs enfants depuis 
plusieurs années : « Mais la où je 
pourrais étre malheureux [en Europe] 
c’est de me voir isolé, sans mére, sans 
famille, sans enfants... Puisse venir le 
jour [et peut-être bientôt] où j'irai 
m’enfuir dans les bois sur une île de 
l'Océanie, vivre la d’extase, de calme 
et d'art. Entouré d’une nouvelle fa- 
mille, loin de cette lutte européenne 
après l'argent. La, à Tahiti, je 
pourrai, au silence des belles nuits 
tropicales, écouter la douce musique 
murmurante des mouvements de mon 
cœur en harmonie amoureuse avec les 
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êtres mystérieux de mon entou- 
rage 20, » Aussi paradoxale que cette 
attitude puisse paraître au premier 
abord, elle s'explique si l’on tient 
compte de l’enfance de l'artiste. Les 
parents de Gauguin se rendirent au 
Pérou lorsque Paul était en bas âge. 
Son père mourut en route, et c’est 
avec sa mère et sa grand-mère qu'il 
passa dans ce pays quatre années qui 
furent peut-être les plus heureuses de 
sa vie. Sa famille péruvienne était 
riche, et il connut 1a un luxe qui était 
bien au-delà des moyens de sa mère et 
qui dut lui manquer à son retour en 
France. Par la suite, sa vie devint 
plus difficile. Après ses années de 
collège, dont il ne garda pas un sou- 
venir agréable, Gauguin s’engagea 
comme pilotin et vécut pendant plu- 
sieurs années l’existence déracinée des 
marins. Finalement, son mariage ne 
lui apporta “guère les satisfactions 
qu’il aurait pu en espérer, ses rapports 
avec. sa femme laissant à désirer. Il 
semble donc que le Pérou soit de- 
meuré lié pour Gauguin avec le plus 
de sécurité et les meilleures joies de 
la vie de famille. 

Il n’est donc pas surprenant que 
l'artiste en soit venu à associer ses 
aspirations de sécurité psychologique 
avec ses rêves de départ vers les tro- 
piques : pendant toute son adoles- 
cence les terres exotiques qu'il avait 
visitées étant encore enfant ont dû 
devenir pour lui un refuge imaginaire 
où il pouvait se retirer dans ses mo- 
ments d’anxiété. Ce qui pourrait ce- 
pendant sembler surprenant c’est la 
facon dont il a symbolisé cet état de 
choses dans la toile qui nous occupe 
ici : l’Eve primitive et exotique de 
ses réves a revétu les traits de sa 
propre mère, son visage étant mani- 
festement tiré d’une vieille photogra- 
phie que possédait l'artiste (fig. 5 et 
fig. 8). (Aline Gauguin mourut en 
1891, bien avant que ce tableau d’Eve 
n'ait été exécuté. Gauguin employa la 
méme photographie pour un autre ta- 
bleau, le portrait de sa mére, dans la 
collection Geiser, à Bale 21.) « Quant 
à moi », écrivit Gauguin, « je me suis 
reculé bien loin, plus loin que les che- 
vaux du Parthénon... jusqu’au dada 
de mon enfance, le bon cheval de 
bois. » L'on pourrait ajouter que, tout 
au moins subconsciemment, ses réves 
de vie tropicale remontent plus loia 
encore, au-dela de ses souvenirs d’en- 
fance, au bien-être chaud de l’état pré- 
natal. 

Ce tableau présente encore un autre 
élément symbolique qui n’est pas dé- 
nué d'importance. Les objets en forme 


d'œufs placés aux pieds du coq et de 
la poule, en bas et à droite, rappellent 
les formes étranges, si chères à Odi- 
lon Redon, et il est probable qu'ils 
aient été pensés comme devant servir 
d'hommage à cet artiste. Gauguin et 
Redon d’ailleurs se fréquentaient. 
(Gauguin et Redon se connaissaient 
depuis longtemps. Ils avaient, en effet, 
participé tous les deux:à la « Hui- 
tième Exposition du groupe Impres- 
sionniste » de 1886. Redon a assisté 
au banquet donné en l'honneur de 
Gauguin avant son départ pour 
l'Océanie. Plus tard, il peignit son 
Hommage à Gauguin 22.) 

Mme Redon « qui [était] de Bour- 
bon et qui [connaissait] très bien 
Madagascar » fut parmi les pre- 
mières à donner à Gauguin des ren- 
seignements sur la vie dans cette île : 
« Avec 5.000 fr., m’a-t-elle dit, vous 
pouvez vivre trente ans si vous vou- 
lez. » (M. John Rewald posséde des 
fragments d’une lettre de Gauguin a 
Redon copiés par Victor Ségalen. 
Gauguin y écrit: « Madagascar est 
encore trop prés du monde civilisé. Je 
vais aller à Tahiti et j’espére y finir 
mon existence. » 2%) Nous savons 
aussi que Gauguin avait une haute 
opinion de l’art de Redon et qu'il 
admirait particulièrement l’atmo- 
sphère étrange et mystérieuse de ses 
œuvres : ainsi, le voit-on associer, en 
plaisantant, les noms d’Odilon Redon 
et d'Edgar Allan Poe. (« Ne vous 
avisez pas de lire Edgar Poe autre- 
ment que dans un endroit trés rassu- 
rant... Et surtout aprés n’essayez pas 
de vous endormir avec la vue d’un 
Odilon Redon. » 24) 

Il est donc probable que l'influence 
de Redon ait joué une part considé- 
rable dans l’évolution de l’art de Gau- 
guin à cette époque vitale. Il parait 
probable, en particulier, que Gauguin 
lui doive en partie le changement qui 
s'opère à cette époque dans sa con- 
ception du symbolisme. Pendant la 
période bretonne, l'artiste s’efforgait à 
exprimer des idées bien définies avec 
la plus grande simplicité, sans se sou- 
cier de la puissance évocatrice de 
l'atmosphère. Il accentuait donc .les 
lignes et les couleurs déformant la 
nature au gré des nécessités d’ex- 
pression. A Tahiti, au contraire, 
les principes artistiques de Gauguin 
sont bien moins explicites. Ce qu’il 
veut, avant tout, c’est exprimer le 
bonheur et le mystère de la vie pri- 
mitive, et pour y parvenir il lui suffit 
de représenter le décor étrange et 
merveilleux qui l'entoure. A Tahiti 
tout est symbole; il n’est plus néces- 


saire de déformer la réalité visuelle 
d’une façon aussi évidente; il suffit a 
l'artiste de s’en tenir au jeu infini- 
ment plus subtil des harmonies et des 
dissonances. Ne serait-ce pas Redon 
qui lui apprit à suggérer plutôt qu’à 
énoncer, et à respecter davantage la 
réalité visuelle afin que le rêve appa- 
raisse d'autant plus mystérieux ? 

Le thème de l’Eve revient souvent 
dans l’œuvre de Gauguin de l’époque 
tahitienne. Nous le retrouvons, en 
fait, sous deux aspects principaux. Le 
premier représente Eve avant le 
péché (fig. 9) 25 : « Ailleurs un irréel 
verger offre ses flores insidieuses au 
désir d’une Eve édénique dont le bras 
se tend peureusement pour cueillir la 
fleur du mal, tandis que susurre sur 
ses tempes le battement des ailes 
rouges de la chimére. 26 » Le second 
(fig. 10) 27 présente « Eve après le - 
péché, pouvant encore marcher sans 
[im] pudeur, conservant toute sa 
beauté animale comme au premier 
jour... le corps est resté animal. Mais 
la tête a progressé avec l’évolution, 
la pensée a développé la subtilité, 
l'amour a imprimé le sourire ironique 
sur les lèvres, et naivement, elle 
cherche dans sa mémoire le pourquoi 
des temps d’aujourd’hui. Enigmati- 
quement, elle vous regarde. 28 » 

Il semble donc certain que les Eves 
sont autant de symboles de l’exo- 
tisme et du primitivisme que Gau- 
guin, tant l’homme que l'artiste, ne 
cessait de rechercher. Les premières 
Eves, celles qu'il peignit avant de 
partir pour l'Océanie, offrent en 
outre l'intérêt de nous révéler une 
phase importante de l’évolution qui 
devait aboutir au style de Tahiti. 

Strindberg, qui connaissait bien 
Gauguin, semble avoir compris l’im- 
portance du symbole qu’Eve repré- 
sente dans la vie et dans l’art de Gau- 
guin; ainsi, voulant définir tout ce 
qui offusquait Gauguin dans ses pre- 
miéres ceuvres de Tahiti, le Danois 
lui écrit-il : « Et dans votre paradis 
habite une Eve qui n’est pas mon 
idéal. 29 » Gauguin répondit 
« L’Eve de votre conception civilisée 
vous rend et nous rend presque tous 
mysogines ; l’Eve ancienne, qui, dans 
mon atelier vous fait peur, pourrait 
bien un jour vous sourire moins amè- 
rement. 30 » 

HENRI DORRA 21, 


31. L’auteur tient à exprimer ses re- 
merciements à Mr. John Rewald qui a bien 
voulu s'intéresser à son travail. Mr. Re- 
wald a fait à l’auteur de nombreuses sug- 
gestions, et lui a permis de consulter ses 
dossiers et d’employer plusieurs documents 
demeurés inédits jusqu’ici. 
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TWO CHILDREN BUSTS 


BY 


PHILIP L. ROLAND 


It was in 1764, at eighteen years of 
age, that Philip Laurent Roland, 
arrived in Paris. Recommended by 
his professors of the Lille School of 
Drawing, he called on Pajou the 
sculptor, to introduce himself. The 
master readily recognized the young 
man’s earnest capabilities, and hired 
him as a probationer and collaborator 
for the decoration of the Versailles 
Opera with which he had been en- 
trusted by the Direction des Bati- 
ments du Roi. 

As pupil of a Lille sculptor in 
wood, Roland was requested by his 
new master, to “apply himself to 
work in marble.” His decorative 
works became sufficiently important 
as to deserve—a few years later—a 
bonus of 23,000 livres. In possession 
of this amount, he then left for 
Rome, where he spent five years. On 
his return to Paris, Pajou took a 
special interest in the young sculptor, 
and in 1782 Roland accepted 
(“agreed ”’) by the Academy of Paint- 
ing and Sculpture. In 1784, on Pajou’s 
recommendation to the Surintendant 
des Batiments, d’Angiviller, he re- 
ceived the commission for the statue 
of the Great Condé in the “ Series of 
Great Men.” From the year 1783 on, 
Roland sent his works every year to 
the Salon. In his letter to d’Angivil- 
ler, dated Oct. 11, 1783, Pajou wrote: 
“He is young, full of enthusiasm, 
with excellent judgment and a keen 
eye for nature; he even shows grace- 
fulness... in his talent.” 

At that time, while his brother, 
Jacques Joseph Roland, was known in 
Paris as a historical painter, and a 
pupil of David, Philip Laurent Ro- 
land married one of the daughters of 
Nicolas Potain, the architect, Super- 
visor of the Fontainebleau Buildings, 
thus becoming the brother-in-law of 
Pierre Rousseau, the architect then 
building the Salm mansion. He be- 
came their collaborator both in Paris 
and Fontainebleau. The two architects 
lived together in the rue de Belle- 
chasse. The notes which they then 


exchanged and which have been kept 
ever since, bear proof of the very 
close friendship that existed between 
the members of the family. Roland’s 
talent extended also to portraits. A 
note written after the sculptor’s death 
by his son-in-law, M. Lucas de Mon- 
tigny, indicates that the very beautiful 
plaster and terra-cotta busts of 
Marie-Lowise Le Saché—wife of 
Nicolas Potain, the architect—and of 
Teresa Potain whom Roland married 
shortly afterwards, should be dated 
1782. Later on, in 1805, he made the 
lovely bust of his daughter Augustine 
Thérèse born on Nov. 24, 17841. 
The catalogue of the Salon of 1789, 
shows, under No. 264, a portrait of 
Mme Rousseau and her daughter by 
Mme Vigée-Lebrun, terra-cotta busts 
by Philip Roland—one of them depict- 
ing Mlle Potain—and two others in 
terra-cotta, the portraits of the two 
children of M. Rousseau, architect. 
The two small busts (fig. 1 and 2) 
of Pierre-Camille Rousseau, born on 
July 18, 1781, and of Rose-Marie- 
Charlotte Rousseau, born on Nov. 20, 
1784, belonging to the Countess 
F. Pillet-Will, are indeed master- 
pieces of delicacy, accuracy and 
realism. The expression of this alert 
and strong-willed little boy whose 
features are clearly outlined—even 
though the modeling is slightly dry— 
is full of liveliness. His face, framed 
in wavy locks that fall to his shoul- 
ders, is set off by his slender neck. 
Sharply pleated draping uncovers his 
young and frail chest, the slimness of 
which emphasizes his bony build. 
The portrait of Rose-Marie-Char- 
lotte is that of a child of four. It is 
no longer the plump and shapely baby 
of Boucher’s and Pajou’s chubby- 
cheeked cherubs, although the features 
are not yet clear and fully formed: 
the soft face the large wide-open eyes 
in well-set sockets, the supple model- 
ing the plump cheeks, the dimple in 
the chin, the well-marked line of the 
mouth, the ingenious smile of child- 
hood. A small ribbon is tied around 


her head to keep up the locks of hair 
which fall back on her shoulders in 
soft waves. The flat band holding up 
the gathered pleats of her dress, 
rounds off the neckline, broadly 
revealing her neck. 

In studying Pajou’s pupils, in the 
fine book which he devoted to this 
artist, Mr. Stein found great similar- 
ity between the masterpieces of Ro- 
land and those of his master. How- 
ever, one cannot help noting in the 
portraits a considerable difference of 
interpretation, as a result of two 
distinct artistic temperaments and two 
different periods: accuracy, and a cer- 
tain dryness are evidence in Roland’s 
works of the new spirit with which 
artists were endowed at the end of the 
XVIII Century. The sharpness, the 
treatment of the hair and the pleats, 
strongly emphasize the early tech- 
nique of the sculptor in wood used to 
elaborate work. The stress on detail 
blurs the suppleness of the forms and 
somewhat attenuates the intensity of 
the spiritual expression. 

By their shape and_ technique, 
Rousseau’s children proclaim this 
Davidian rigidity even where child- 
hood is concerned. These are realistic 
and almost stern portraits, as if the 
sadness and anxiety of the revolution- 
ary period were already reflected in 
the expression of these children. 
They are also proof that this con- 
scientious and genuine artist could 
still produce—aside from the beautiful ° 
cold and official effigies, rightfully 
appreciated and known—within the 
intimacy of the home, some master- 
pieces full of sensitivity and charm. 


FRANCOISE DE CATHEU 2. 


2. The two terra-cotta busts on small 
pedestals, each rests on a green marble 
stand. Two inscriptions are engraved on 
the marble slab: ù 

Pierre Camille Rousseau, born on July 
18, 1781—completed on October 18, 1788, 
R. L. Roland. 

Rose Marie Charlotte Rousseau, born on 
November 20, 1784—completed on Septem- 
ber 8, 1788—R. L. Roland. 
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